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إهداء 


إلى بيتر غرانت, 
الذي علّمني الشعر وأشياء أخرى كثيرة 


هذا الكتاب هو مقدمة للشعر موجّهة للطلاب وعمسوم القراء. لقد 
حاولت توضيح ما عله بض النقاد موضوعاً مخيفآء لكن بعسض 
أجزاء الكتاب أصعب للفهم حتما من أجزاء أخرى» لذاقديفضل 
بعض القراء ممن يمتلكون خبرة قليلة في هذا المجال السدء بالفيصل 
الرابع تحت عنوان ("بحثاً عن الشكل"): والفصل الخامس ("كيف 
نقرأ القصيدة")» والفصل السادس 7("أربع قصائد عن الطبيعة") قبل 
الانتقال إلى المزيد من الفصول النظرية. مع ذلكء أعتقد أن الكتاب 
يغدو م: منطقيا أكثر إذا ما قرأناه من بدايته إلى نهايته. 

إنني ممتن جداً لجون باريل بجامعة يورك؛ وستان سميث بجامعة 
نوتنغهام ترينت» وإيما بينيت» وفيليب كاربنتر» وأستريد ويند في دار 
بلاكويل للنشرء ووليم فليش بجامعة برانديز لاقتراحاتهم المفيدة. 

ت. [ل. 


دبلن» 2005 


الفحصل الأول 
وظائف النقد 


1 هل هي نهاية النقد؟ 

فكرت للمرة الأولى فى كتابة هذا الكتاب لما أدركت أن طلاب 
الأدب الذين قابلتهم هذه الأيام لا يمارسون ما كنت قد تدربت بنفسي 
على عَدهِ نقد أدبياً. يبدو النقد الأدبي فنا زائلاً إلى حد ما مثل فن 
تسقيف البيوت بالقش أو فن الرقص بالقبقاب. ولّمّا كان العديد من 
هؤلاء الطلاب أذكياء وبارعين بما يكفىء فإن الخطأ يبدو أنه يكمن 
إلى حدّ كبير في معلميهم. والحقيقة أن عدداً قليلاً من مدرّسي الأدب 
هذه الأيام لا يمارسون النقد الأدبي. لأن لم يعلمهم أحد قط كيف 
يفعلون ذلك. 

قد تبدو هذه التهمة غنية جداء كونها تأتي من منظر أدبي. ألم تكن 
نظرية الأدب» بأفكارها التجريدية عديمة الروح وعمومياتها الباطلة» 
هي التي دمّرت عادة القراءة المتعمّقة في المقام الأول؟ لقد أشرت في 
مكان آخر إلى أن هذه واحدة من الأساطير الضخمة أو الكليشيهات 
غير المدروسة في النقاش النقدي المعاصر”". إنها واحدة من الأعمال 
الورعة التي "يعرفها الجميع"» مثل الافتراض الذي يقول إن السفاحين 
يبدون تماماً مثلي ومثلك» ويحتفظون بأسرارهم لأنفسهمء ولكنهم 


7 


يقولون دائماً كلاماً مهذباً لجيرانهم. هذا ادعاء مبتذل وقديم مثل 
الادعاء بأن عيد ميلاد المسيح أصبح عملية تجارية على نحو مخيف. 
وهذا الادعاء يشبه كل الأساطير العنيدة التي رفضت أن تتلاشى مهما 
كان الدليل أمامهاء وهو موجود ليخدم مصالح معينة. إن فكرة أن 
منظّري الأدب أردوا الشعر قتيلاً لأنهم» بقلوبهم الذبلة وعقولهم 
المتورمة» لم يكونوا قادرين على تحديد استعارة ماء ناهييك عن 
إيجاد شعور عاطفي», هي واحدة من أكثر التفاهات النقدية بلادة في 
عصرنا. الحقيقة هي أن كل المنظرين الأدبيين الأساسيين ينخرطون 
تقريباً في القراءة المتعمقة والدقيقة» فقد تعمّق الشكلانيون الروس في 
قراءة غوغول أو بوشكين» وباختين في رابليه» وأدورنو في بريخت» 
وبنيسامين في بودلير» ودربيدا في روسوء وجينيست أو دي مان في 
بروستء وهارتمان في وردزورث» وكريستيفا في مالارميه. 
وجيمسون في كونراد» وبارت في بلزاك» وآيزر في هنري فيلدينغ» 
وسيسو في جويس» وهلس ميلر في هنري جيمس» وهذا فقط عدد 
قليل من الأمثلة. 

يس بعضن هذه العشميات تقباذا بارزين حصي يل فتانين 
أدبيين أيضاً في حد ذاتهمء فهم ينتجون الأدب من خلال التعليق 
عليه. يعد فقيل فوكو (14ناقعناه10 61طء841) كاتباً آخر له أسلوب 
متميز. مسن الصحيح أن المفكرين أمثشالهم قد حظيوا في بعسض 
الأحيان بخدمة سيئة من قبل تلامذتهم» لكن الشيء نفسه ينطبق على 
بعض النقاد غير النظريين. غير أن الفكرة» على أية حالء لا ترتبط 
بالموضوعء فلا يبدو الأمر وكأن العديد من طلاب الأدب اليوم لا 
يقرؤون القصائد والروايات عن كثب إلى حد ما. ليست القراءة 
العميقة القضية هناء فالمسألة لا تتعلق بمدى عنادك في تمسكك 
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بالنص» وإنما بما تبحث عنه لدى قيامك بذلك. إن المنظرين السذين 
ذكرتهم ليسوا قرَاء متعمقين فحسبء ولكنهم حساسون إزاء المسائل 
المتعلقة بالشكل الأدبي. وهذه هي النقطة التي يختلفون فيها عسن 
معظم الطلاب هذه الأيام. ْ 1 

من المهم القول إنه إذا طرحست» في الواقع؛ مسألة الشكل مسع 
طلاب الأدب فإن البعض منهم سوف يعتقدون أنك تتحدث ببساطة 
عن الوزن الشعري. و"الاهتمام بالشكل”". في نظرهم» كي 
كانت القصيدة مكتوبة بشعر اليامب خماسي التفعيلة» أو مقفاة. يشمل 
الشكل الأدبي بطبيعة الحال مثل هذه الأمور؛ ولكن قول ما تعنيه 
القصيدة» ومن ثم كتابة بعض الجمل حول وزنها أو مخطط قافيتها 
لا يعني بالضبط الدخول في مسائل متعلقة بالشكل. معظم الطلاب 
الذين يتعين عليهم قراءة رواية أو قصيدة ما لأول مرة يقترحون بصورة 
عثرية ها يعرف عموماً ب *تحليل المتضهون"+ ويعطوت تفسيرات 
لأعمال أدبية ويصفون ما يدور فيهاء مضيفين ربما بعض التعليقات 
التقويمية هنا وهناك. ولنأخذ تمييزاً تقنياً من اللسانيات؛ إنهم يتعاملون 
مع القصيدة بوصفها لغة لا بوصفها خخطابا. 

سنرى لاحقاً أن "الخطاب" يعني الاهتمام باللغة بكل كثافتها 
المادية» في حين أن معظم المقاربات التي تتناول اللغة الشعرية تميل 
إلى تحريرها من مصدرها. لم يسبق لأحد أن سمع اللغة دون شيء 
آخره بل نسمع أقوالاً ثاقبة أو ساخرة» محزنة أو لامبالية» عاطفية أو 
متوحشة» تثير الغضب أو مبالغ فيها. وهذا هو جزء مما نعنيمه 
بالشكل» كما سنئرى. يتحدث الناس أحياناً عن التنقيب عن الأقكار 
الستي تكمن "وراء" لغة القصيدة؛ ولكن هذه الاستعارة المكانية 
مضللة» لأن الأمر لا يعني كما لو أن اللغة نوع من السيلوفان تأتي فيه 
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الأقكار ملفوفة وجاهزة ثم نرميه بعد الاستعمال؛ بل على العكس» إن 
لغة أية قصيدة هي أساسية لصياغة أفكارها. 

من خلال قراءة معظم تحليلات المضمون هذه؛ سيكون من الصعب 
معرفة أنها من المفترض لقصائد أو روايات» وليست لبعض وقائع الحياة 
التي حدئت. ما يستبعد هو الخاصية الأدبية للعمل. يمكن لمعظم 
الطلاب أن يقولوا أشياء مئل "تكررت صورة القمر في البيت الثالث» 
مضيفين ذلك إلى شعور العزلة". ولكن لا يمكن أن يقول الكثير منهم إن 
أشياء مثل "إن لهجة القصيدة الحادة على خلاف مع تركيبها الثقيل 
الخطى". سوف يفكر كثير منهم أن هذا الأمر كان مضحكاًء ٠‏ فهم 
لا يتكلمون اللغة ذاتها التي يتكلمها الناقد الذي قال عن بعض أبيات ت. 
س. إليوث: 'ثمة شيء حزين جداً حول علامات الترقيم"؛ وهمء بدلاً 
من ذلك» يتعاملون مع القصيدة كما لو أن صاحبها اختار لسبب غريب 
أن يسدون آراءه عن الحرب أو الجنس في أبيات لا تصل إلى نهاية 
الصفحة. ريما كانت لوحة مفاتيح الحاسوب عالقة. 


دعونا نأخذ المقطع الأول من قصيدة و. ه. أودن "متحف الفنون 


الجميلة": 
حول المعاناة لم يخطثوا أبداء 


الأسياد القدامى: كم فهموا جيداً 

موقفها الإنساني» وكيف تحدث 

بينما يأكل شخص آخرء أو يفتح نافذة» أو يمشي مختالاً فحسب» 
كيفء لما ينتظر المستّون بوقار وشغف 

مغجزة الولادةء لا بد أن يكون هناك دائماً' 

أطفال لا يريدون بشكل خاص أن يحدث ذلك» 
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فكانوا يتزلجون على بركة تقع على حافة الغابة: 

ل يكوا ابدا 

أن الاستشهاد المروّع يجب أن يأخذ مجراه 

على أية حال في زاوية» وفي بقعة ما غير مرتبة» 

حيث تستمر الكلاب في حياتها الكلبية ويفرك حصان الجلاد 


مؤخرته البريئة بشجرة. 


سيكون سهلاً إلى حد ما تقديم موجز لهذه القصيدة. تددعي 
القصيدة أن الأسياد القدامى أو الرسامين العمالقة فهموا الطبيعة 
المتناقضة للمعاناة البشرية» وهو التباين بين شدتها المحضة التي تبدو 
أنها تشير إلى معنى تاريخي معين» والطريقة التي تظهر فيها بيئتها 
اليومية غير مبالية وعرضية جدا بالنسبة إليها. يمكن أن نظن أن هذا 
كله مجاز لطبيعة الوجود الحديث المحتملة. لم تَحْد تشكل الأثسياء 
نمطا يتركز على البطل أو الشهيدء لكنه نمط يصطدم على نحو 
عشوائي كماما بالتافه والمهم. وبالمذنب والبريء» المتلازمين بشكل 
عرضي جنبا إلى جنب. 

غير أن ما يهم هو كيف يتشكل كل ذللك من الناحية اللفظية» 
فالقصيدة تبدأ بأسلوب عرضي» كما لو أن أحدهم أقحمنا في محادئة 
لشخص ما بعد تناول طعام العشاء؛ مع ذلك توجد أيضاً دراما معينة 
غير معلنة في الأبيات الأولى من القصيدة؛ وهذه الدراما تدخل 
بصورة غير مباشرة في موضوعها بدلا من البدء بعرض صاخب: 
يعكس البيت الأول ونصف البيت الثاني الاسم والفعل والمسند 
إليهماء لكي يصبح "الأسياد القدامى لم يخطئوا أبدا حول المعاناة"» 
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ما يجعل هذا البيان أكثر بساطة مما ينبغي» فيصبح البيان مهمّشاً أكثر 
فأكثر» ومثيرا للاهتمام من حيث التركيب "حول المعاناة لم يخطئوا 
أبداً / الأسيادُ القدامى". 

يمكن أن نجد نسخة أكثر تفصيلاً من هذه التججاور السركيبي» إذ 
يكنوة الترييي المالؤق للقزاعة مقلونا ف الجيلة الافجاحيية 
المطروحة من رواية إي. أم. . فورستر العبور إلى الهند: : "باستثناء كهوف 
المارابار - وهي على بعد عشرين ميلا - لا تقدم مديئة تشاندرابور أي 
شيء استثنائي" . هذه الكلمات التي بدأت بها الرواية هي ة في الواقع 
قطعة مختارة من السخرية» ا 
بالنسبة للعمل بأكملة. تبد! الرواية بما يبدو أنه محاكاة ساخرة توعا ها 
لكتيّب يرشد السياح بصورة متعجرفة» ويبدو أن هناك مزاجاً معشدلاً 
لكسل ارستقراطي يخيّم على الجملة بأكملهاء التي تُعَدْ متوازنة على 

ليست قصيدة أودن متعجرفة ولا يكتنفها اهتمام فائق؛ لكنها 
محاطة بجو من الدنيوية السامية. تخلق الأيات الأولى شعورا خافتا 
مسن التوقع الدرامي» إذ يتعمّن علينا أن نتجاوز نهايات الأبيات 
لنكتشف من بالضبط الذي لم يخطئ قط حول المعاناة. تتجاور عبارة 
"الأسياد القدامى" مع الضميز "هم" الأمر الذي يضفي على الأبيبات 
جوأ من التخاطب المريح ‏ كما هي الحال في جملة "إنها صاخبة» 
قطارات الشحن تلك". يتجلى المصطلح العامي بعد ذلك بقليل في 
كلمات مثل "كلبية" و "خلفية". على الشرغم من أن هذا النوع مسن 
الكلام يعبر عن حيوية الرجل النبيل أكثر من ابتذال الشخص العامي. 

نسمع صدى الكلمة الفخيمة ذات المقاطع الثلاثة "المعاناة" 
(عقذ:ع8ناة) منذ البداية» بدلا من أن تكون مغمورة وبعيدة في 
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نهاية العبارة» كما يبدو الإحساس أنه يملى عليناء فتبرة القصيدة 
ولي ولكنها لنبدك قابية وحانة. إنهًا بزة متعصرةه لعن لست 
متكلّفة أو مبالغ فيهاء كما نجد في شعر أودن الأخير. إن كلمة 
"فظيع" هي صفة إنكليزية نموذجية تستعملها الطبقة الأرستقراطية» 
كما هي الحال في قولنا: "عزيزيء كان فظيعا تماما!"». لكننا 
لا نراها تكلفاء بغض النظر عن عدم فعالية وصف الاستشهاد. 
للقصيدة سلطة حول هذه الكلمة التي يبدو أنها تنبشق من تجربة 
ناضجة» لذا فإننا نميل إلى الاستماع إليها. إذا كان بمقدور الشاعر 
أن يرى جيداً كم كانت براعة الأسياد القدامى في فهم حقيقة بلاء 
الإنسان» فلا بْد أن يكون على وفاق معهمء على الأقل في هذا 
الصدد. تبدو القصيدة أنها تتحدث نيابة عن الحس الإنكليزي 
السليم والأمور العادية» مع ذلك فإنها تسأل ضمنياً أيضاً كيف 
يمكن لحالات متطرفة معينة أن تندمج في إطمار مرجعي مألوف. 
وبالتالي» هل بيعب أن كك في الأنوربالعادية بانها متخلاودة أكبر 
مما ينبغي» أو أن طبيعة الأشياء هي أن نرى العادي والغريب جنبا 
إلى جنب» دون وجود علاقة معيئة بينهما؟ 

يمشد المقطع السشعري حرفياً من العذاب البشري إلى مسؤخرة 
الحصان» ولذلك فإنه ينطوي على نوع من الانحدار في الأسلوب. 
ونؤخذ بنبرة من الوقار الموجودة في الببت الشعري: "كيفء لما 
ينتظر المسئون بوقار وشغف / ولادة المعجزة". إلى نبرة فاترة بصورة 
متعمدة: "يجب أن يكون هناك دائماً / أطفال لم يريدوا خضيصاً أن 
يحدث ذلك"» وهو بيست يحتوي على كلمات كثيرة من أشكال 
وأحجام مختلفة تمنعها من التدفق بسلاسة. يتآمر بناء الجملة مع هذا 
التأثير المخفف: الفاصلة بعد كلمة "كيف" تجعل الجملة شائقة» 
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ما يسمح لنا أن نعيش لحظة رقي أو نهوض ١'لَما‏ ينتظر المسئّون بوقار 
وشغف ...") لتلقينا مرة أخرى إلى الأسفل بشيء من الرتابة. 

مع ذلك» يحتفظ البيت الشعري بكياسته حتى هنا: قد تعني جملة 
"لم يريدوا أن يحدث ذلك خصيص" ببساطة ما تقوله: لا يعترض 
الأطفال على الولادة» لكن الأمر لا يثير حماسهم أيضاًء ولكنها قد 
تكون أيضاً وسيلة مهذبة للقول إنهم لا يكترثون لمعجزة الولادة» بل 
إن عبارة "ليس مملاً قليلاً” هي تصريح إنكليزي مهذب لعبارة "ممل 
بصورة لا تطاق". تحافظ القصيدة على أخلاقها الحميدة بنوع من 
المراوغة اللفظية» لكن هذا ليس واضحاً. كيف تنتقل فعلاً من فكرة 
المعاناة إلى فكرة المسنين الذين ينتظرون بوقار معجزة الولادة؟ كيف 
يتحول التوقع الجليل إلى مسألة معاناة؟ هل لأن التشويق مؤلم؟ أم أن 
المعاناة التي نحن بصددها هي الولادة بحد ذاتها؟ 

إحدى المشكلات التي تواجهها هذه القصيدة هي كيف تكون 
عنيدة في مسألة المعاناة دون أن تكون ساخرة نحوها. فعلى القصيدة 
أن تتجاوز خط رفيعاً بين الحكمة الساخرة بشكل علفيف والظهور أنهنا 
منهكة ببساطة» كما أنها تحتاج إلى التقليل من خلق صورة زائفة للألم 
البشري» ولكن دون أن تبدو أنها تقلل من قيمته. وبالتالي» يجب 
الاعتناء جيدا بالنبرة المهذبة لكن غير الفاسية أو السلة زهكدا 555 
نوع الصوت الذي من المرجح أن يؤمن صاحبه بمعججزة ولادة 
المسيح» أو ينغمس في خشوع مفرط» أو يجعل من نفسه شهيداء بل 
إنه صوت علماني ومنطقي أكثر من اللازم؛ فضلاً عن كونه صوتاً 
متشككاً أكثر مما ينبغي إزاء الخطط الكبرى. يريد هذا الصوت أن 
يُخرج البطولات الزائفة من المعاناة من خلال "تهميش" هذه المعاناة» 


14 


ويْصِرٌ على مدى هامشيتها واعتباطيتها بصورة عامة. مع ذلك؛ ثمة 
إنسانية أيضاً في الصوت المتكلم تدل على تعاطف ليس بذي أهمية. 

وبالتالي» فإن المقطع الشعري محرر مسن الوهمء لكنه لا يقوم 
بالتزييف» وكأن القصيدة تريد أن تبجّل العذاب البشري من خلال 
كونها واقعية وهادئة نحوه؛ بدلا من تأييد أسطورة عاطفية ما يُوقِفْ 
العذابٌ العالَمَ كلّهُ وقفةً درامية من أجلها. قد تشعر إنسانة متألمة بمشل 
هذا الشعور» لكن واقعية القصيدة العنيدة ترفض أن ترتبط بألم 
لا يمكن تصوره لدى شخص آخر. (ثمة قصيدة أخصرى من قصائد 
أودن تتحدث عسن جنود جرحى وتستفسر عن الآتي: "من مسن 
الأصحاء يتصور ألما لا يشعر به؟"؛ أي إنه لا شك في أن الأصحاء 
هم فقط أولئك الذين ون أجسادهم سليمة). حمين يتعلق الأمر 
بالمعاناة» لا يمكننا الاعتماد كلياً على وجهة نظر المريض ولا على 
وجهة نظر المراقب. يبدو أن أودن يقترح أن الاحترام الشديد الذي 
يمكن أن تُقدّمه للمنكوبين هو الإقرار بالفجوة التي لا يمكن سدها بين 
محنتهم وأمورنا العادية. هناك ما يمكن أن نسميه انقطاع معرفي مطلسق 
بين المرض والصخة. تمد قضيدة "محف الفدون الجميلة"» مكل 
الكثير مسن الأعمال الأدبية التي ظهرت في الثلاثينيات من القرن 
العشرين» قاسية نوعاً ما بدلاً من كونها عاطفية» فمناهضتها للبطولة 
هي أيضاً موقف نموذجي من مواقف الثلائينيات من القرن العشرين. 
إن صلابة العقل هذهء التي تُدقع إلى أبعد حد لهاء يمكن أن تكون 
شكلاً ملتوياً من أشكال النزعة العاطفية التي تنكرها. 

ثمة نوع آخر من التشويق السدرامي في عبارة "موقفها الإنساني"» 
إذ لا يكون معناها واضحا تماما حتى نقرأ ما بعد الفاصلة المنقوطة 
لتكتشف ذلك. ومن ثم نحصل على بيست شعري متثاقل الخطى 
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وبطيء إلى حد ما: "بيئما يأكل شخص آخرء أو يفتح نافذة» أو يمشي 
برتابة"» الذي يبدوء من خلال طريقة قذفه غير اللائقة للعبارات؛ أنه 
يمشي برتابة على طول البيت: إن جملة “حيث نمضي الكلاب قذماً 
في حياتها الكلبية وحصان الجلاد ..." هي بيت آخر متعشر» مكتظ 
بالكلمات» فعدم ترتيبه يوحي بفوضى التجربة الإنسانية نفسها. يستمرٌ 
الأطفال والكلاب والخيول في فعل أشيائها الطفولية أو الكلبية أو 
الحيوانية في وسط المذبحة والشهادة» وهذهء كما يبدو الصوت 
الشعري أنه يُلمّح. هي تماماً طريقة سير الأمور. قد لا يكونوا 
مختلفين كثيراً عن الكلاب التى يمكن أن تتصرف مشل الأطفال. إن 
الؤخرد الانساق تشالة باخرة لايمكن تجسهاة مثلم يرقط شر 
عابث وشيء رهيب ببعضهما بعضاً. لا يبدو الشيء من الخارج كما 
نشعر به من الداخل؛ وما هو جوهري بالنسبة لك قد يكون سطحيا 
بالنسبة لي. ليست السخرية هنا مجرد نبرة صوت وإنما صدام بين 
وجهات النظرء وكأنها بُنيت في العالم» بدلاً من أن تكون مجرد 
موقف نحوها. وهذا يضيف إلى شعورنا بالحتمية» فقد لا يمكنك 
تغيير هذه الحالة أكثر من تطوير طرف إضافي بين عشية وضحاها. 

غير أننا قد نأخذ برهة لنتفكر في هذه النظرة. قد يكون الأمر 
صحيحاً بالنسبة لبعض أنواع المعاناة» ولكن أليس الشاعر هو الذي 
يعمم مزاعمه بشيء من الشك؟ هل هذا حقا هو "الموقف الإنساني” 
ولا شيء غيره؟ في مقطع القصيدة الشاني» يقارن أودن ضمنياً عدم 
اهتمام البشرء نتيجة الكارثة الإنسانية» بالشمس الساطعة» وكأن السابق 
طبيعي مثل اللاحق. مع ذلك» ظهرت القصيدة عام 1940» في وقنت 
دخلت فيه أوروبا الحرب الأهلية الإسبانية (التي عاشها أودن لفترة 
وجيزة) وكانت الآن وسط حرب عالمية ضد الفاشية. هذا النوع مسن 
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المعاناة ليين"داتما بالتاكيد. قعنية خاصة ومتزوية» بل علق العكدين؛ 
يمكن أن يكون تجربة جماعية. إذا أظهر الموت والحزن فجوتين بين 
لفاس له يوك تدعا فإن الموت والحزن هما أيضاً حقيقتان يمكن 
أن يشترك بهما الناس علناً. لقد جاءت الكارثة والحياة المشتركة مع 
رت د ل ا ل 
لي ا وكأنها هواية» بل كانت هناك إلى حد ما لغة 
مشتركة بين المتألم والمتفرجء وبين الجندي والمدني. 

وبالتالي» قد يقنعنا تألق القصيدة الفني ونبرتها الدنيوية الحكيمة 
بقبول سهل لاقتراح مثير للجدل للغاية وهو أن الحياة الخاصة ششيء 
وعالم العامة شيء آخر. والمعاناة حدث خاص لا يمكن أن يكفيها أية 
لغة عامة. يكمن وراء العمل الرأي القائل إن كل واحد منا هو المالك 
الخاص لتجربته التي يعيشهاء المحجوبة دائما عن أحاسيس الآخرين. 
كرس النقاد قدرا كبيراً من الفلسفة الحديثة لفضح زيف هذه الرؤية 
العامة الظاهرية» وليس هناك من سيب لا يجعل النقد يروق لمثل هذه 
الحجج. لا يتوجب علينا أن نتخذ معتقدات أي شاعر على محمل الثقة. 

إذا كانت هذه قصيدة "حديثة": فإن سبب ذلك ريما هو شكها 
بالسرديات الكبرى. ليست المعاناة جزءاً من أي تصميم عام حتى لو 
جعلتنا شدتها نشك في أنه ينبغي أن يكون الأمر كذلك. إنها تعسسفية 
ومُعتودة» والتباين بين هذا الوضع الموضوعي وفظاعتها الذاتية هو 
الذي يُعَد صادماً للغاية. إن القصيدة نفسهاء على النقيض مما ذكرء 
مصمّمة بصورة معقدة» ولكنها مصمّمة بطريقة تجعلنا نشعر أن الأمر 
ليس كذلك. فنبرتها التخاطبية تناقض قوامها الفني المعقد. من 
الممكن قراءتهاء على سبيل المثال» من دون أن ندرك أنها تتبع قافية 
ماء غير أن مخطط القافية غير منتظم تماماء مشل الإيقاع نوعا ماء 
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وهو أحد الأسباب التي لا تجعلنا ربما نلاحظه؛ فهو يقدم أبسط هيكل 
شكلي يمكن من خلاله أن يكسو الشاعر أفكاره الظاهرة والمتدفقة بشكل 
حر. والقوافي حكيمة ودبلوماسية إلى حد أنها تبدو شبه خفية» فجزء مما 
يععلها غير مرضي ادا هو الارتياط المسعر اياك سفتها بعلفاء 
مثلما يتجاوز تدفق الأفكار نهاية كل بيت شعري. 

ينطبق الشيء نفسه على بناء الجملة. 0 
الأول» فى ي الواقع . من جملة يؤثر فيئا طولهاء إذ تحتو ي على أجزاء 
قرضة عق جملة وين منقدة تواعديا أو تحوياء لكننا ثادراً ما نلاحظ 
ذلك حينما نقرأ المقطع. (غير أن أودن يغشنا قليلاً هنا: هناك عدد من 
الفواصل والفواصل المنقوطة التي يمكن. في الواقع. أن تؤدي 
وظيفة النقطة). لقد اتخذت القصيدة شكلا راقياء ولكن ذلك يحدث 
خلسة. لكي يعزز انطباع العفوية العامي. إنها ساذجة بدهاء. وهذا 
الشعور الناتج من الاستماع لصوت منظم بشكل جيدء الذي يكشف 
من خلال المحادثة عن انعكاساته على الحياةء يؤكد لناء ب 
أو بأخرى» شكنا في التصاميم الكبرى. تجد البطولة المضادة» التي 
تُظهرها فكرة القصيدة الجدلية»؛ صدى لها في أسلوبها المتحفظ الذي 
يفتقر إلى البلاغة. 

في ارد اهار لي العام عه الذي كحبيه وه لطع الفخوك 
الجميلة" بعنوان أفي ذكرى تخليد و. ب بيتس" »2 "» يلقي فيها المقطع 
الأول ضوءا مكيرا للاهتمام على القصيدة السابقة: 


اختفى فى عر الشتاء: 
تجمدت الجداول» وغدت المطارات مهجورة تقريباًء 
وشوه الثلج التماثيل العامة» 


غرق الزئبق في فم اليوم المنتهي. 
ما الأدوات لدينا التى نتفق عليها 
كان يوم وفاته يوما بارداً ومظلماً. 


يبدو العالم أنه يتآمر في حزنه» بدلاً من أن ينتقل بشكل عادي مسن 
كارئة وفاة يبتسء. لكن هذا الأمرء بطبيعة الحال» يدعو إلى 
السخرية» وكأن الشاعر يقوم بتظاهر لطيف أن الجداول متجمّدة» 
والتماثيل مشوهة.. والمطارات مهجورة تقريبا بسبب وفاة زميله 
الشاعرء في حين أنه يعلم جيدا أن الارتباط بين المعاناة والمناطق 
المحيطة بها أمر تعسفي تماما هنا كما هي الحال في قصيدة 'متحف 
الفنون الجميلة". يوجد هنا نوع من الرخصة الشعرية» يمكسن تسميتها 
مغالطة الشفقة ‏ وهي الاعتقاد أن الطبيعة تشترك معنا بمزاجيتنا 
ومشاعرنا ‏ التي يتم استدعاؤها بصورة ساخرة» كتوع مسن الطرافة 
الجليلة. لا يدعي المقطع الشعري بدقة ة أن اليوم كان يوماً قاتماً بسبب 
وفاة ييتس» بل يتيح لنا ببساطة استنتاج هذا الاحتمال. ومقطع الشعر 
التالي من القصيدة يضعف هذا التضامن الواضح بين البشر والعالم 
عموما: "يعيدا عن مرضه/ ركضت الذئاب عير الغابات دائمة الخضرة 
....'. إن الواقع هو ما يدير ظهره لناء مقاوما مطلبنا الطفولي أن العالم 
عقت أن يمل العرأة بالنيية ليا 
2 السياسة والبلاغة 


حاولت أن أبرهن أن منظري الأدب قد يَعدُون أنفسهم أبرياء من تهمة 
تخريب النقد الأدبي. حتى في ذلك» قد يبدو هناك شيء غريب في منظّر 
أدبي ذي توجه سياسي مثلي يعيدنا إلى الكلمات الموجودة على السصفحة. 
هل من المؤكد أن علامات الترقيم شيء والسياسة شيء آخر؟ من المشكوك 
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فيهء في الواقع» أن يبدو هذا التمبيز منطفياء فلن يصعبء على سبيل 
المثال» إظهار كيف ترتبط علامات الترقيم في كتابات د. ه.. لورانس» 
التي تخلق تأثيراً من التدفق والعفوية» برؤيته "العضوية" للعالم» وهذا 
بدوره يربطها بنقده للرأسمالية الصناعية. هناك سياسة للشكل فضلاً عن 
سياسة المضمون. ليس الشكل إلهاء عن التاريخ؛ لكنه طريقة يقة للوصول 
إليه. ثمة أزمة رئيسة في الشكل الفني ‏ كالتحول. على سبيل المثالء من 
الواقعية إلى الحداثة في أواخر القرن التاسع عشر ومطلع القرن العشرين ‏ 
تنظ واف : ا لور ا في هذه الحالة» كانت هذه الشورة التي 
نتحدث عنها فترة من الاضطراب السياسي والاقتصادي بلغت ذروتها في 
الحرب العالمية الأولى. هذا لا يعني الزعم أن الحداثة كانت عَرَضاً من 
أعراض شيء آخر ليس إلا. غير أن أية أزمة عميقة وكافية في الشكل 
الثقافي هي أزمة تاريخية أيضا. 

إن النظر في نقاط النقد الأدبي العليا التاريخية يعني أن نشهد نوعاً 
من الانتباه المزدوج لحبكة الأعمال الأدبية ونسيجهاء وللسياقات 
الثقافية لهذه الأعمال. وهذا الأمر ينطبق على النقد الرومانسي بقدر ما 
ينطبق على ما يسمى مدرسة كامبريدج التي تضم ف. ر. ليفس» و 
أي. إي. ريتشاردزء ووليم إمبسن. مسن السمات المميزة للقرن 
العشرين أن نجد بعض الأدباء العمالقة مثل ميخائيل باختين» وإريك 
أورباخ» ووالتر بنيامين؛ وإرنست روبرت كيرتيوس» وكينيث بسيرك» 
وإدموند ويلسونء. وليونيل تريلينغ. وإدوارد سعيد. هناك سياسة 
متضمنة ؛ لدى كل هؤلاء النقاد ينا في دراستهم المضنية للنص 
الأدبي. ليس من قبيل المصادفة أن يكون وسيم إميسن» الذي حلل 
القصائد بدقة عالية أكثر من أي ناقد آخر قبله» ليبرالياً سياسياً بميول 
23 شتراكية» إذ . طُرِدَ من جامعة كامبردج لقيامه تحار اد دل بالأخلاق» 
ودرس لاحقاً في ظروف صعبة في الصين واليابان. إن يقظة إمبسقة 
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للغموض الشعري هي أيضاً بمنزلة انفتاح على أنواع متضارية مسن المعمنى 
الثقافي » 0 التي قد تبدو غريبة تماما لمعظم اللسادة 
الإنكليز من أمثاله. وكونه من أبناء الطبقة العليا في يورك شايرء تمسرد 
إمبسن على خلفية الصيد بالسلاج التي انحدر منها ليسصبح رجلاً غريب 
الأطوار. وشخصا متشا ودخيلا. كان افتتانه بالتنافرات النصية وتعددية 
المعاني مرتبطا ارتباطاً وثيقاً بهذا التعارض الروحاني مع الآخرين. 
بطريقة ممائلة» إن تركيز ف. ر. ليفس على التفاصيل الحسية 
لقصيدة ما يعكس » تقذ عن آفون أخرى» معارضته للنظام الصناعي 
الذي شعر أن التجريد والفائدة كانا يحكمانه. وبالتالي» كان الشعرء 
بغض النظر عن طريقته غير المباشرة» شكلاً من أشكال النقد 
السسياسي. يعسرض التوازن الدقيق للقتصيدةء بالنسية لك أي إى 
ريتشاردز» ا ا ل 
متكاملة بصورة متناغمة. أبدى كل هؤلاء النقادء فضلاً عن التقماد 
الآخرين الذين ذكرتهم؛ استجابة عميقة للتاريخ الاجتماعي» بأي 
أسلوب مثالي أو حنيني إلى الماضي. . مع ذسك» شعر كل منهم في 
ارقت قفن : إذاعنينا لعندى جمل فريدريك جيمسونء "بالتزام 
ليتصالحوا مع شكل الجمل الفردية نفسها”". إن الأمر مسن وجهة 
نظرهم هو أن هذا الالتزام ينطوي أيضاً على التوصل إلى اتفاق مع 
القوى التي ساعدت في تشكيل الجمل» فهي قوى تتضمن قدرا كبيرا 
اكتردين التؤلف. بالنسبة لهؤلاء النقاد» لم يكن هناك خيار بسيط بسين 
التاريخ" و"الكلمات الموجودة على الصفحة". وكماهي الحال مع 
فقهاء اللغة أو 'محبي اللغة' » فإن شخفهم للأدب لا بد أن يكون 
عرقئطا بالكفباوات كلبااتقكا اللقة ميوى الع لني مر ابيز 
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الاثنين؟ اللغة هي الوسيلة التي نعي فيها كل من الثقافة ونظيرتها"”". 


وكل من الفن الأدبي والمجتمع البشري. وبالتالي» فإن النقد الأدبي 
هو حساسية إزاء سماكة هذه الوسيلة وتعقيدها التي تجعلدا ما نحن 
عليه. ببساطة عن طريق الاهتمام بموضوعه المميز والخاصء يمكن 
أن يكون له آثاره الأساسية على مصير الثقافة ككل. 

بشّر عالم لغوي آخرء وهو فريدريك نيتشهء بقيمة المعرفة 
المتعلقة بكيفية القراءة الجيدة» وقدم نفسه بوصفه معلما للقراءة 
"البطيئة"؛ ويُمَدٌ هذا الأمر كأنه يسلك طريقاً يعاكس تيار عصر 
استحوذت عليه السرعة0. يرى نيتشه أن القراءة الدقيقة هي نقد 
الحداثة. إن الاهتمام بشعور الكلمات وشكلها يعني رفض التعامل 
معها بطريقة مفيدة تماماًء وبالتالي رفض عالم أصبحت فيه اللغة 
مهترثة إلى درجة كبيرة بسبب التجارة والبيروقراطية. إن سوبرمان 
الذي طرحه تبعشة اسن من معدم البريد الالكشروتي. مع دلتلقه 
تعود هذه العلاقة بين السياسة والنصية إلى الوراء كثيراء إذ تعودء 
في الواقع؛ إلى أقدم شكل مسن أشكال النقد الأدبي الذي نعرفه؛ 
ألا وهي بلاغة العالم القديم. 

طوال العصور القديمة والعصور الوسطىء كان ما نعرفه اليوم 
باسم النقد معروفاء في الواقع» باسم علم البلاغة. وكان للكلمة في 


(1) يميسز الكاتب بين الكقافة (00[056)) والثقافة (026][نا©): والفرق هو أن 
الكلمة الأولى تشير إلى الخصائص والقيم والممارسات والمعتقدات والسدين 
التي تميز سلوك الناس في المجتمع أو البيئة أو المجتمع المحلي الذي يحيط 
بالفرد» في حين أن الثانية هي الممارسات الكلية للناس حيث يوجد 
المجتمع الإنساني عموفا. (المترجم) 
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العالم القديم معنى نصيا ومعنى سياسياً”©: إذ كانت تعني دراسة 
الصور البيانية اللفظية» وفن الحديث المقنع. . والاثنان مرتبطان ارقاظا 
ولف : كان علماء البلاغة المحترفون حاضرين لإرشادك فيما يمكن أن 
تحققه الأدوات اللفظية على نحو أفضل من آثار سياسية كنت تبحث 
عنها. كان هذاء في المدارس الرومانية القديمة؛ يعادل تقزينا في 
بعض الأحيان التعليم بحد ذاته. ميّر القدماء مجموعة متنوعة وخاصة 
من الخطاب (1556ا41560) يعرف بالشعرء ولكن لم يكن هناك أي 
تمييز صارم بين هذا وأنواع أخرى من اللغة. كانت البلاغة علم كلٍ 
هذه العلوم» وكان الشعرء مثل التاريخ» مجرد فرع منها. كان نوعا 
من الخطاب الماورائي؛ إذ كان يحدد إجراءات التواصل الناجح لأي 
نمط من اللغة على الإطلاق. والفائدة :من دراسة الاستراتيجيات 
الأسلوبية هي فائدة سياسية: كان الهدف منها معرفة كيفية الاستفادة 
منها على نحو أكثر فعالية في ممارستكم البلاغية. . كان يعتقد أن 
التحدث بلباقة والتفكير بحكمة أمران مقربان تمامء فالخطأ الجمالي 
يمكن أن يؤدي إلى سوء تقدير سياسي. 

كانت البلاغة» إذاء نظرية خطاب نوعاً ماء نظرية لا يمكن فصلها 
عن المؤسسات السياسية والقانونية والدينية للدولة القديمة» وقد 
ولدت عند نقطة تقاطع الخطاب والسلطة. يخبرنا المؤرخ الروماني 
تاسيتوس أن يوليوس قيصر وأباطرة مثل أوغسطس وتيبريس وكاليجولا 
وكلوديوس كانوا أشخاصاً محترفين يجيدون الخطابة”» ولكن فن 


زه أجل 176 الإلعمصع؟ا عع 1م00 عمد ,عأرماعط: 01 ععتلتدد ع0 (1) 
مم8 :(1963 ,111 بصمفعمةمط) ععمم0 إبرواءمق د «مأعمسوطم 
ب0ك أعمظ بحت 1 :(1988 ,0:ه0<1) عترمرع 8 تزه ععدع 12 1 ,ءانا 
كلاتع له 1 07 ,اأاصهزتك8 «ء1[ه 17 صا ,'عتتمأعطظ 1ه رماكلط القصاذ هه ' 
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البلاغة لم يكن ببساطة سلاح الأباطرة» بل كان مرتبطاً ارتباطاً وثيقاً 
بالديمقراطية اليونانية القديمة من خلال اعتقاده أنه على جمييع 
المواطنين أن يتدربوا على التكلم بشكل جيد . بسرأي الإغرييق» كان 
الرجل الحر رجلاً يجب إقناعه من خلال الكلام بدلاً من إكراهه عنوة 
مثل العبيد أو الأجانب. وبالتالي» كانت إللغة القدرة العليا التي مِيّزت 
المواطنين الأحرار والمتساوين عن مرؤوسيهم من البشر وغير البشر. 

حالما اندئرت هذه الظروف السياسية ومرت بالفعل بتراجع يمكن 
ملاحظته في الإمبراطورية الرومانية البائدة» انقطع فن البلاغة عن 
الحياة الاجتماعية العملية» ورك ليتضاءل في العصور الوسطى ليصبح 
مخزوناً عقيماً من الأدوات الأدبية. لقد أصبح الآنسيعا عقا بدلا 
من كونه سغيا هدثياً؛ كا ينتمي إلى الد راسة بدلاً من المجال العام. 
كانت البلاغة عموماً من الفنون الخاضعة للمنطق حيتثئذ» فكانت تتمتع 
بإعادة إحياء متتصرة مع النزعة الإنسانية في عصر النهضة. التي 
لواحت بفن البلاغة بوصفه سلاحا رئيسا ضد الفلسفة المدرسية 
(«تقلءناةة[500) في القرون الوسطى. مرة أخرى» في عصر الحروب 
والتوسع الإمبريالي والتغير الاجتماعي العميق» انتقل الكلام السياسي 
المقع إلى وضط جني المسرج ؛ غير أن فسن البلاغة أصبح تدريجياً 
مخفضاً إلى مسألة الأسلوب أو أن يندرج في الشعرية» مزيلاً بالتالي 
وظائفه السياسية العامة. وفي وقت لاحق. حينما أصبحت الفصاحة 
والمجاز موضع شك في عصر العقلانية العلمية» بدأ "فن البلاغة" 
بجمع بعض الدلالات السلبية التي يمتلكها ويقدمها لنا اليوم: الكلام 
المنمق والهراء والبراعة المخادعة. دارت العجلة؛, في الواقع» دورة 
كاملة». خنيث إن هذا ما كانت تعنيه البلاغة تقريباً بالنسبة أفلاطون في 
مجادلاته مع السفسطائيين. 
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كانت البلاغة بالنسبة اللعالم القديم لغة وكأنها حدث عنام وصلة 
اجتماعية. وإذا كانت أذاء تمكيلياء فإنها حوارية أيضاًء بوصفها شكلا 
من أشكال التعبير الذي يسمع نفسه باستمرار في آذان الآخرين. لم 
تكن وسيلة رؤية يمكن لها أن تنجو طويلاً إما من اختراع الطباعة أو 
من نمو العقلانية. وبحلول القسرن السابع عشرء ازدهرت البلاغة 
بصفتها المجازية ورأى البعض في الفصاحة العاطفية عقبة في طريق 
الحقةةن لا كوسياة لوصول إللياة شتنيط المواطفه والاستازات 
على رؤية موضوعية للعالم؛ وشملت البلاغة كليهما. يدين جون 
لوكء أبو الفلسفة الحديثة» البلاغة فى مقال له بعنوان "مقالة تتعلق 
بفهم الإنسان" بوصفها "أدااخطا وجداء قوية". كان لا يزال هناك 
سحراً علمياً بالبلاغة في القرن الثامن عشرء وليس أقلها بين كتّاب 
التنوير الأسكتلنديين. غير أن الحقيقة عموماً في عصر التنوير أصبحت 
غير شفوية وغير حوارية وغير شعرية وغير سياقية وغير عاطفية. ومن 
ناحية مثالية» كانت الحقيقة مستقلة عن اللغة تماماء لأن اللغة 
- بوصفها أفضل وسيلة لنقل الحقيقة ‏ كانت أيضاً عقبة محتملة في 
طريقها. دخلت ضبابية الكلمات في طريق وضوح المعاني. كانت 
الحقيقة تنمو أيضاً إلى حلا كبير لتصبح أكدر تخصصاً وانغلاقاً. ولما 
كانت البلاغة تدّعي أنها خطاباً عالمياً» تم دفعها على نحو متزايد 
بعيدا عن العمل.. 

يسرى العقلانيون والتجريبيون أن التجميل اللفظي يصرفك عن 
حقائق المسألة. كانت الازدهارات الرسمية تفسح مجالاً لتحقيقات 
مادية. إذا كنت حريصاء على سبيل المشال» على معالجة المظالم 
الاجتماعية؛ فأنت في حاجة إلى معرفة؛ في روح مملة وجادة» كيف 
وصلت الأمور مع الرجال والنساء» ومن غير المرجّح أن تقدّم 
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انطلاقات البلاغة أو الخيال أية مساعدة. لقد كانت هذه الانطلاقات 
امتياز؟ً لأولئك الذين يمكن لهم أن ينغمسوا في أهوائهم. في حين 
يفتقر البعض الآخر إلى الطعام. كان التلاعب بالألفماظ عدو الرعاية 
الاجتماعية» ولم تكن المشاعر وسيلة للوصول إلى العالم» وإنما إلهاء 
وجدائاً أو ديماغوجياً غتها: شعرت الديمقراطية الناشتة بالفضبية من 
الإتحادات الامعداذرة البلاعة عق تعر عدن للشتوكرية».وذلك نظترا 
للأصول السياسية للبلاغة» ولكنها كانت أيضاً حذرة من هذا النوع من 
البلاغة الشعبوية التي قد تحرك المشاعر الفوضوية لدئ عامة الناس. ' 

كانت الرومانسية» فضلاً عن أمور أخرىء انتقام الشعر على هذا 
الصنف الشاحب نوعاً ما من منطق التنوير. أما الآن فيوضّع الشعر 
مقابل البلاغة» كماهي الحال في التمهيد المبرمج لوردزورث 
وكوليردج في كتابهما قصائد غنائية. لا تزال البلاغة تعني الخطاب 
العام التلاعبي والمخادع» والأمر ببساطة هو أن ما سيقاومها الآن هو 
ليس الاستفسار العقلاني أو الثقافة النزيهة؛ وإنما حقائق القلب 
البشري. كان الشعر في حالة حرب مع هذا النوع من الخطاب الذي 
يمتلك مكائد واضحة نحونا. وخلافا للبلاغة الكلاسيكية» التي 
لا يعني شيئا من دون جمهور يرد عليهاء فإن الشعر كان في شك كبير 
حول ما إذا كان له فعلاً جمهور على الإطلاق. ولعل الشاعر» في 
عبارة شيلي الجميلة» مجرد عندليب يغني في الظلام. وفي حالة عدم 
وجود جمهور مضمونء كانت هناك عبادة جديدة للكاتث الملهم. 
ومع الرومانسيين الإنكليز مثشل وردزورث وكوليردج وبليك وشيلي 
وكيتس وبايرون ظل الشعر مرتبطاً بمجال الجمهورء لكن كلمة 
"جمهور" بدأت الآن تأخذ إيحاءات الذم والتحقير» وأصبح الشعر 
يتحدث بلغة مختلفة تماما عن التجارة والعلوم والسياسة» فقد كان 
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جزءا مما يمكن أن يسميه المرء مجالاً يعاكس الجمهورء لكنه لم يتم 
بعد خصخصتهء كما سيكون الأمرء في الواقع» بالنسبة لبعض 
الفنانين الرومانسيين لاحقا. 

ولدّتء حول هذه النقطة. ظاهرة تسمى الأدب» فكلمة "أدب" 
شملت من قبل أشكالاً متنوعة من الكتابة» واقعية وخيالية» لكنها 
أصبحت الآن إشارة إلى أن فضائل الكتابة بأكملها تجسدت في نوع 
واحد ومميز بشكل غريب من هذه الأشكالء ألا وهو الشعر. كان 
الشعر الحالة التي كانت تطمح إليها كل أنواع الكتابة الأكثر أصالةء 
وكان "الأدب' ' مسألة شعور بدلاً من واقعء وسمو بدلاً من أمور 
دنيوية ومبتذلة» وما هو فريد من نوعه ومبتكر بدلاً مما هو تقليدي 
من الناحية الاجتماعية. كان الشعر يمقت المجردات» ويتعامل فقط 
مع ما هو محدد وفرديء وكان معنيا بما تشعر به من نبضات» وليس 
بالمفاهيم العامة. من وجهة النظر هذه فإن صوغ نظرية للشعر هو 
حقا تناقض في المصطلحات, فلا يمكننا أن نحصل على علم لما هو 
مادي» ولا يمكن أن تكون هناك أية معرفة منهجية للفرد. يمكنك أن 
تحصل على علم عن عدة ملايين من الأفراد» يُعرف باسم 
الديموغرافيا أو علم الاجتماع أو الأنثروبولوجياء لككن لا يمكنك أن 
تجري دراسة علمية عن أميرال متقاعد يجلس في كوخ آخر الطريق. 

لذاء فإن التحيز القائل | إن العر يعالح قبل كل تيء تفاضصيل مادية ية 
هو في الواقع تحيز حديث إلى حل ما. وفي أحد المعاني» لتنكون 
متأكدين» يرجع الأمر في جل إلى أفلاطون الذي رأى أن الشعر 
مجموعة من التفاصيل الجامحة التي لا تقبل التحكم فيهاء وقام بإبعاد 
الشعر عن حالته المثالية للأسباب نفسها التي قام من أجلها بطرد 
الديمقراطية. رأى أرسطوء بصورة مناقضة لما ذكرء أن الشعر يتعامل 
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مع المسلّماتء أما بالنسبة لبعض المفكرين المسيحيين المبكرين مشل 
القديس أوغسطين؛ فإن الاهتمام بما هو خاص بوصفه نهاية في حد 
ذاتها بدلا من قراءتها بصورة 'رمرية" بوصنفها علامة على وجود اك 
في العالم» كان فعلاً يتميز بأنه معصية. ومع نمو علم الجمال الحديث 
في منتصف القرن الشامن عشرء ومن ثم مع ازدهار الحركة 
الرومانسية» برزت بوضوح فكرة الخصوصية المادية على الساحة 
الأدبية بوصفها فكرة ثمينة في حد ذاتها. إن الافتراض أن الشعر يشغل 
ذائه يما هو محدد حسياء :وأنه يتشكك بالأفكار العامة» أت دون كنك 
كمفاجأة قوية لأرسطو ودانتي وشكسبير وملتون وبوب وجونسون. 
وقد يكون الأمر كالخبر المهم بالنسبة للعديد من الرومانسيين» 
لا يكاد يكون هناك كثير من الخصوصية الحسية في أعمال وردزورث. 
لم يؤمن كل الشعراء بالمذهب الخطير القائل إن ما نشعر به فقط في 
نبضاتنا هو الصحيح. وهذا إيمان على الأقل يتميز به الفائسيون الجدد 
مثلما يتميز به الفنانون المبدعون. إن العصبية التي تبديها الأفكار 
العامة هي علامة تسم الهمجي مثلما تسم الشاعر. 

على أية حال. إذا كان بعض الرومانسيين يصرون على الخصوصية 
الحسية للقصيدة» فإنهم يميلون أيضاً إلى التحدث عن طبيعتها 
العالمية. ويصعب, على ما يبدوء أن يتوافق الاثنان. وحتى في ذلك» 
يظهر بصورة ملائمة أمامنا حل يمكن أن تُعرّفه باسم الرمز. من 
المفترض أن يكسو الرمز ز الرومانسي حقيقة عالمية في شكل مجدد 
وبصورة فريدة» ويجمع بأسلوب غامض بين الفردي والعالمي» مقيما 
بذلك دارة مباشرة بين ن الاثشنين من شأنها أن تتجاوز اللغنة والتاريخ 
والثقافة والعقلائية. إن اختراق جوهر ما يجعل الشىء فريدا فى حد 
ذاته يعني اكتشاف الدور الذي يؤديه في الكل الكوني..تتتنشر هذه 
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الفكرة بثبات خلال الحضارة الغربية:؛ اينداء من أشكال أفلاطون 
وكيانات لايبنتز العدافريفية إلى روح العالم لدى هيغل؛ ورموز 
كوليردج وأشكال "اللب" لدى هوبكنز. ما يعنيه ذلك في حالة الشعرء 
مترجما إلى مسصطلحات أقل رقياً إلى حدّ ما هو أن للشعراء الآن 
طريقتان تحت تصرفهم لتجتب التاريخ الفعلي. يمكنهم أن ينظروا 
"تحته"» إلى ما هو خاص بشكل لا يوصف. وقد يرتقوا فوقه إلى 
الحقائق العالمية. وبمساعدة الرمزء يمكنهم أن يفعلوا حتى الأمران 
معا في الوقت نفسه. 

إذا كان الشعر سامياً في الفترة الرومانسية» فإنه يطوف على نحو 
متزايد من دون هدف بعيداً عن عالم الجمهورء منتقلاً إلى الأعلى 
والأسفل على حد سواء. مع ذلك. كانت مسافته عن مجال الجمهور 
هي التي سمحت له أن يقوم بدور النقد له» وأن تنشغل به إلى حد ما. 
لقد حلّق الخيال إلى حل يفوق الواقع النثري لكن في شعر شعراء مثل 
بليك وشيلي لا يزال الأمر يظهر كقوة سياسية قادرة على التحويل. 
يمكنه أن يستحضر إمكانات جديدة وآسرة للوجود الاجتمساعي» أو 
يمكن أن تصر على التناقض بين طاقاته الشافية الخاصة والنظام 
الاجتماعي الآلي والرتيب. يمكن للشعر أن يشكل نوعاً من الإبداع 
البشري» بعلاقات "عضوية" بدلاً من علاقات مساعدة» التي وجدّت 
بشكل أقل تدريجياً في المجتمع الصناعي ككل. 

في إنكلترا الفيكتورية» لوك ليها هذا النوع من الخيال الذي 
يوصف بأنه قوة سياسية. وهذا الخيال لا يزال فعّالاً على نحو بليغ في 
كتابات جون روسكين ووليم موريس» لكن الشعر أصبح الآن يسمّع 
مصادفة. وفقاً لجون ستيوارت ميل» بدلا من أن يكوك مستموعا قتبط: 
وقد تراجع الشعر من منتدى العامة إلى الردهة. بعد أن هذا الشكر 
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مسيرته كفرع من البلاغة» أصبح الآن عكسها تماماً. على اللرغم من 
تقدير الجمهور الهائل الذي أُعلِقَ على معظم الشعراء البارزين من 
العصرء تم خصخصة الشغر نفسه بشكل أساسي. قد يكون تينيسون 
ممن شغلوا منصب شاعر البلاط» ولكن أروع كتاباته كانت غنائية أكثر 
من كونها ملحمية» واستقرائية بشكل مخيف أكثر من كونها ملتزمة 
بقوة. بعد أن تحدى الشعر أقوى أنواع الكتابة في تنك الحقبة لدى 
الجمهور (وهي الرواية)» ورفضته فلسفة النفعية المهيمنة؛ تعرض 
الشعر لخطر التغاضي عنه بدلاً من أن يكون مسموعاً. أصبح يُنظَّر إلى 
الرواية الآنء من خلال تقسيم جديد للجهد الأدبي» كشكل اجتماعي 
يتناول الأفكار والمؤسسات» في حين أصبح الشعر حكراً على الشعور 
الشخصي. صار الأمر كأن القصيدة الغنائية هي التي عرفت الجنس 
الأدبي بأكمله. وهكذا سيبقى إلى أن يسعى الكتّاب الحداثيون مشل 
إليوت وييتس وباوند وستيفنز إلى إحيائنه كتجنس أدبي أساسي. قد 
يصبح الشعر شكلاً من أشكال الفن الأساسي مرة أخرى في عصر 
حديث يتطابق فيه الشعور بالعزلة والقلق الروحي مع نظائرهما في 
الشعر. ربما يستطيع الشعر من خلال التعبير عن هذه التجربة الخاصة 
والمكثفة» بصورة تثير المفارقة» أن يصبح أكثر ما يمثل الجمهور. 

ليست قصة البلاغة» إذاء قصة مشجعة؛ إذ بعد بداية واعدة فى 
نان وتنا نات فونه داكي باعكر السوو لطن ل 
وقيتها العثلاتة الغلبية» ووحيقية عير الفعزة اللتميضفة: 
فانتهى المطاف بالفن القديم والمعقد كمرادف للغوغائية» والتملق 
الوقح والتحريض الساخر للعاطفة الجماعية. تعني البلاغسة في 
الولايات المتحدة الأمرد يكية اليسوم تعليم الأشخاص الجدد إضافة 
الفواصل المنقوطة. غير أن فن البلاغة تطلّب بالفعل نوعاً ماخر سن 
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الانتقام. يناقش فريدريك نيتشه في مذكراته عن هذا الموضوع أن 
دراسة البلاغة بوصفها قفن إقناع الجمهور يجب أن تلعسب دوراً ثانوياً 
لدراستها كمجموعة من الاستعارة والصور ‏ إذ يعلّىَ أن هذه النصور 
تُعبّر عن "أصدق طبيعة' 'للغة بحد ذاتها. ما فعله نيتشه هو تعمسيم 
البلاغة (بمعنى الخطاب الرمزي أو غ غير الحرفي) بالنسية لكلامنا كله. 
تعمل اللغة كلها من خلال الاستعارة والكناية والمجاز المرسل 
والتقابل العكسي» وما إلى ذلك. وهذا يعني أنه لا يمكن الاعتماد 
على اللغة كلياً من وجهة نظر الحقيقة والتواصل. 

درس المفكرون ما بعد البنيويين مثل جباك دريدا وبول دي مان 
هذه الحالة لإثبات أن التواصل لا يمكن أن يحدث بصورة تامة» 
تععاى أنه لا يمكن أن يضيب كديد القيقة .صرحت العقلانينة 
رفضها للبلاغة بوصفها قضية زخرفية بحتة؛ لكن البلاغة الآن أعادت 
المجاملة بادعائها أن الأدوات المجازية اخترقت المنطق فى حد ذاتته 
من يذايئة إل تهاده. كانت البلاعة سدولة اموه الخامسن قن عكر 
الندوع :والحقيعه الضنية فى اللقة باكدليا بيد انهنا تعمل الاناضلن 
تقويض الحقيقة والمعنى والتواصل والعمل السياسي» وهذا الأمر لم 
يكن مسألة جوهرية بالنسبة لكيكيرو (10650©) أو ديموسثئينيز 
(وعمعطاومممء12). رأينا كيف جمع فن البلاغة القديم بين دراسة اللغة 
المجازية وفن التواصل» ولكن معنى البلاغة السابق تحوّل الآن ضد 
هذا الأخير. يمكنك الحصول على استعارات أو يمكنك الحصول على 
متان سغرة: ولك لآ يمكتكف الحصول على الأنين معأ 


(1) إذا أردت الحصول على مقدمة مفيدة للفكر ما بعد البنيوي» انظر كتاب 

,(1982 نصملهم]) ععالموج هدنه بربمم171 :ت«مفلعند اع 7معع2آ ركتكى1! تعطاوماكتيط0 

لقت 1 لسمة ,(1980 بدملهم) ععقعمظ إمعقنن ,توماعط عمتعطامن 
.+4 مطل ,(1983 ,0:10:0)) «رمالع مم طم[ بار :دمع 717 نصعق|/غآرطآ نومك اع 12 
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ولَمّا كان الشعر موطن اللغة المجازية؛ فقد أصبح الآن يُنظّر إليه مرة 
أخرى بأنه بلاغة ‏ ولكنها بلاغة د و سويت 
نينشه» وليس بالمعنى القديم الذي يشير إلى مخاطبة الجمهور. تقو 
انظرية إن طبيعة الشعر السجازية تقض تماما الحقيقة والمعنى اللذين بتم 
التعبير عنهما من خلال هذه الوسيلة. يعلّق دي مان قائلاً: ا 
أقصى قوة مقنعة في اللحظة التي 2100 عن 5 ادعاء بال 0 
سنرى لاحقاً كيف يمكن أذ يعد الشعر ,آنه حقيقة اللثة عموما يد حبيف 
إنه يكشف كيف تشكل الصيغة اللفظية المعنى. غير أنه يبدو الأمر الآن كما 
لو أن الشعر كشف حقيقة عدم صدق اللغة بشكل غام. 

مع ذلك» كان هذا أحد التيارات النظرية التي ظهرت في 
السبعينيات والثمانينيات من القرن العشرين. كانت هناك قنوات أخرى 
من البحث - من النقد النسوي إلى المادية الثقافية»؛ ومن أنصار 
ميخائيل باختين إلى التاريخانية الجديدة ‏ سعت إلى الحفاظ على 
الإيمان بمشروع البلاغة الكلاسيكية. ما يثير المفارقة هو أن هؤلاء 
المنظّرين الذين من المفترض أنهم جدد هم الذين كانوا متفقين تماماً 
مع التقليدء فقد شرعواء أيضاًء في دراسة الأعمال الأدبية بوصفها 
نفاذجاً من المعنى وحوادث تاريخية» وأماكن تتقاطع فيها القوة 
والمغزى. ومع اقتراب الألفية الجديدة؛ بعد أن نما النظام السياسي 
السائد باقتناعه المتغطرس أنه أبعد كل المنافسين» أصبح من النصعب 
على هذا المشروع أن يستمر. إن فكرة النقد السياسي بحد ذاتها كانت 
تتعرض للهجوم. فعلى سبيل المشال» قبل بضعة عقود. كان من 
المقبول أن نتحدث عن الأدب من حيث الطبقة الاجتماعية. كان مسن 


,50010مآ مضه 01 113 بج ل0) عود«تلمع !| زه ده 1رموء|41 0 عل انتةط (1) 
5م ,(1979 
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الصعب. في الواقع» أن نرى كيف يمكن للمرء ألا يفعل ذلك. كانت 
الرواية الإنكليزية» على سبيل المثشال» منشغلة بالطبقة والوضع 
والممتلكات والمال والزواج والإنجاب والميراث» وما إلى ذلك. 

بيد أنه في أيامنا هذه نجد أن الحديث عن الرواية الإنكليزية في هذه 
اروف يخرقن تهمة أن يكتوة المي اناهن" علتى جد تير أحند 
كتّاب الأدب. كان الفيكتوريون على استعداد تام للتمسك بمشل هذه 
المومتوعات: في بحن كا تلدوالتعل الحدرطن :آنا كر عجلا إن لحن 
ما. وفي عالم يسوده العنف المتزايد والحرمان» أصبح النقاد والمراجعون 
عموما "ما بعد سياسيين". قام النقاد الشكلانيون العظماء ‏ من الشكلانيين 
الروس إلى النقاد الأمريكيين الجدد. ومن نورثروب فراي إلى رولان 
بارت - ممن تنازعوا بوجهات نظرهم التأريخية حول الأدب بذلك الأمر 
بطرق استفزازية ومتطورة من الناحية النظرية. غير أن النقد السياسي اليوم 
لم يحظ بامتياز أن يكون ضد هذه الخصوم المستعدة» وأصبح الأمر ضد 
التحيز والجهل مع بعض الاستثناءات المشرفة. 

تواجهء إذأء وضعاً ينذر بالخطرء فالتقد الأدبي في خطر التراجع 
عن كلتا وظيفتيه التقليديتين. وإذا أصبح معظم ممارسيه أل حساسية 
إزاء الشكل الأدبي» فإن البعض منهم ينظر أيضاً بعسين الشك في 
ميؤرايات الناقد الاجتماعية والشياسة. لقد أفرعٌ في وقتنا الحاضر 
كثيراً من الاستفسار السياسي هذاء وأَلقِي على الدراسات الثقافية» 
التي تخلّت» بصورة معاكسة» في معظم الأحيان عن المشروع 
التعلبدي المتعلق بالتخليل التكلي الدقيق» فلم يتعلّم كل فرع من 
فروع الدراسة إلا القليل جدا من الآخر. 

في كلتا الحالتين» إذاء تعرّض النقد الأدبي إلى خطر الابتعساد عن 
جذوره المتأصلة في البلاغة الكلاسيكية.» وهو معرض اا لخطر 
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الابتعاد عن تراث عصر النهضة الإنسانية التي كان دعاتهاء كما يشير 
جوزيفا سكمبتر» » "فقهاء اللغة.في المقام الأول ولكنهم . .. سرعان ما 
توسعوا ]تن جالات السارك والسانة والتديى والفك دزي" ينطق 
أمر مشابه لذلك على بدايات النقد الحديث الجليلة فى إنكلتراء 
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كل أطان علد متبال التممهور في القرن الناين عدر ©. كان كتَّاب 
مثل جوزيف أديسونء وريتشارد ستيل» وصموثئيل جونسون يرون 
النقدء فضلاً عن أمور أخرى». شكلاً من أشكال النقد الاجتماعي 
والأخلاقي. هكذا فجل أدباء القرن التاسع عشبرء من صموئيل تايلور 
كوليردج إن مائتو ارنولت. وهكذا تسل أيتضاء ا 
العشرين من ليفس وريتشاردز وإمبسن إلى جورج أورويل وأي بي. 
طومسون وريموند وليامز. ما يُعرف اليوم باسم نظرية الثقافة همي 
نسخة حديلة من النقد التقليدي. إن المعارضين "التقليديين" لهذه 
النظرية هم زرارها ودخلاؤها. أصبح شعار النقد الأدبي الراديكالي» 
إذاء واضحاً: الانتقال إلى العصور القديمة! 


1.3 موث التجربة 

ما يدعو إلى السخرية؛ في ضوء شغف نيتشه اللغويء. أن على 
نيتشه أن يكون بمنزلة الجد للثقافة ما بعد الحدائثية بطرق كثيرة جداء 
لأن ثمة قضية معقولة يمكن أن تُطرح .وهي أن هذا الأمرء لا نظرية 
الثقافة» هو الذي ساعد في تخريب القراءات الحساسة للنصوص. 
إنها طريقة محددة للحياةء» كما يمكين للمسرء » أن يتوقع» وليست 
مجموعة من الأفكار المجردة التي تُعَدُ موضع اتهامنا هنا. مايهدد 
بتدمير الحساسية اللفظية هو عالم الرأسمالية المتقدّمة العميق الذي 


1027109 3710 ,:57أ[ه301 ,5111أأه/أم00) رعاءمتسصتتطء5 .لذ عدن[ (1) 
48 .م ,(1942 لعولا بجول) 
.(1984 بهملهمآ) ندداء )أ 7) زه اباط 771 بصمك اع و8 ص1 ع5 (2) 
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يمكن قراءته على الفور» والذي تحول إلى منلعة. إنه عالم الرأسمالية 
المتقدّمة بطريقته المجرّدة من المبادئ الأخلاقية في التعامل مع 
العلامات» والتواصل المحوسب. والتعبئة المنمّقة "للتجربة". هناك 
بالتأكيد نظرية مفادها أن أجهزة الحاسوب هي ة في الواقع وسيلة 
ماكرة في محاولة إبطاء وتيرة الحياة الحديثة» كما هي الحال لما 
يحاول أي شخص شراء تذكرة طيران أو الحجز في فندق. هناك حتى 
أولئك الذين يتوقون إلى السرعة والصخب المفيدين والقديمين ‏ 
وإلى الأيام العاصفة لما كان موظف الفندق يستغرق ببساطة خمس 
ثوان ليدون اسمك في الدفترء قبل أن تسيطر التكنولوجيا الحديقة 
على هذه السرعة المتهورة. كان تدوين اسمك في دفتر عملية من غسير 
المرجّح أن تتعطل. 

إن التحذير بأن التجربة نفسها تتلاشى من العالم جاء من هايدغر 
وبنيامين ومن أولئك المنظرين الذين جاؤوا لاحقاً: ما يثير الدهشة هو 
أن الخطر الذي يتعرض له كوكبنا هو ليس البيئة» وضحايا المرض 
والقمع السياسي» وأولشك المتهورين كفاية في مقاومتهم للسلطة 
المشتركة فحسبء. بل التجربة نفسها. وهذا تهديد جديد نسبيا لخطر 
الاتقراض» وهو تهديد مألؤف بصورة نادرة بالنسبة لتشوسر أو 
صموئيل جونسون. وبناء على هذه النظرية (التي تُعَدٌ كما سئرى بعد 
قليل أحد جوانب القصة)» جرّدتنا الحداثئة مسن أشياء كثيرة 
- كالأسطورة والسحر والقرابة والتقاليد والتضامن» لكنها نجحت الآن 
أخيرا في تعريتنا من أنفسنا. وقد غاصت في أعماق ذواتناء وأفرغتنا 
مثلما تُمرِعْ حبات الخوخ الممتلثة والغنية بعَرقَة واحدة. . ما نطلق عليه 
"الأبدي الحاضر" ' في الوجود الحضري الحديث؛» الذي يرى أن ما 
حدث منذ عشر دقائق هو تاريخ قديم» حطم ما كان يَعْدَه والتر 
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بنيامين أثمن وسيلة من وسائل التجربة ألا وهي التقاليد””. كانت 
التجربة بالنسبة لبنيامين تعني القصص التي يسردها الكبار للصغارء 
وزأى أن انحلالهنا في العصر الحديث هو مسن أشد أشكال الفقسر 
البشري خطورة. وفي عالم تسوده الدتصورات العابرة والأحداث 
المستهلكة على الفورء لا يدوم كثيراً أي شيء ليحدد آثار الذاكرة 
العميقة التي تعتمد عليها التجربة الصادقة 

رأى بنيامين أن الحنين حتى يمكن أن يكون بمنزلة سلاح شوري: 
ولم يعش لفترة طويلة ليشهد مثل هذه الظواهر الثقافية مثل تجربة رؤية 
الوادي السحيق (ععمعءوم<8 «ملإهة© 023004 )ء أو تجربة السرير 
المسردوج (61656م<5 16-864ط1020) لدى توماس هاردي. مسن 
المهم أن نتأمل كم زارت نفوس محرومة في الماضي "الوادي 
السحيق" دون أن يعرفوا أنهم يمرون بتجربة زيارته. ما نستهلكه الآن 
ليست الأشياء أو الحوداث» وإنما تجربتنا معها. ومثلما لا نحتاج أبداً 
إلى مغادرة سياراتناء كذلك فإننا لا نحتاج إلى ترك جماجمنا. 
فالتجربة موجودة بالفعل» جاهزة كالبيتزاء وحقيقية بكل موضوعية 
مثل الصخرة» وكل ما نحتاج إليه هو استقبالها. كما لو أن هناك 
تجربة معلّقة في الهواء ذ في انتظار الإنسان ليأتي ويحصل عليها. إن 
شلالات نياغاراء وقلفة دنادقه وسور التعنين النظيع تقوم بوظيفة 
التجربة بالنسبة لناء فهي تأتي جاهزة ومة مفسرةء فتوفر علينا بالتالي 
كثيراً ول رم مايهم هو بس المكان بح رقا غيل 
استهلاكه. إننا نشتري التجربة مثلما نشتري قميصاً لنا. 


معنف لمنتسة1 نآ الك ع1 5527© قلط بعاأجسقت 16 بعه5 (1) 
.(1973 بدملممآ) عدمةامداوريا!ة ,(لله) 
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جزء كبير مما نشتريه هو ليس التجربة المباشرة للمكانء. وإنما 
(مثل القميص) حقيقة أننا سنكون قد حصلنا عليهاء فنحن نختبر 
الخاسر فى ومن لسغي ركام عونا ب شر سيل عورم السطرية . 
التي تبعدنا عن الواقع مرتين. 0 
ولَمَّا كان ما تشترك فيه كل هذه النقاط المجهزة هو حقيقة أنها تُخْتَبّر 
فإنها تصبحء مثل السلع» قابلة للتبادل بشكل لا مبال. التجربة» 
كانت ذات مرة وسيلة لمقاومة شكل السلع الأساسية في كل 
خصوصياتها الغنية» هي الآن مجرد نوع آخر متفرع منها. فيمكن 
للكلمة التي تعني حدثاً ذي قيمة استثنائية أن ينتهي بها المطاف كمسر 
عظيم. إذا أفقر شكل السلعة تجربتناء وهنا يد اماق سمي ل 
إصلاح هذا العوز بتجربة تحولت إلى سلعة. وهكذاء فإن كلمة 
"تجربة" تتضاءل لتغدو دالاً فارغاء كما هي الحال في الجملة: "أقوم 
بتجربة سلق بيضة"» إذ يمكن للكلمات "أقوم بتجربة" أن يستغنى عنها 
من دون إحداث أي ضرر للمعنى. تفسح التجربة طريقاً للمعلومات 
التي يمكن التلاعب بها وقذفها جانباً كأنها منديل متسخ 

يرى المفكرون ما بعد البنيويين مثل فوكو ودريدا وليوتار أن موت 
التجربة معروف على نحو أكثر شيوعاً باسم موت الإنسان. وهذاء 
بالنسبة لهم زوال يُحتفى به بدلاً من الشعور بالحداد عليهء ذلك أن 
التقليد والتجربة ليسا مستودعين من مستودعات القيمة فحسب» بل 
هما أيضاً أداتا نقل للعنف والاضطهاد. إن فكرة الإنسان البشري 
"الكامل". المليئة بأحاسيسه المخرّنة (التى ترعى مشاعره الجميلة مشل 
نترير من الثباثات الخزيبة » وتجمع تجاريه وكأنها تحيف قنية كتثيرة 
محببة لديه» تنتمي إلى شكل سابق من مجتمع الطبقة الوسطى - شكل 
يجري فيه الآن استبدال الرأسمالية المستهلكة. وبناء على هذا الرأي» 


37 


فإن انتهاء "التجربة" يعني أيضاً انتهاء البرجوازية الكلاسيكية ‏ التي تكون 
من نوع الرجال والنساء الذين يبرزون في روايات بروست وتوماس 
مان» الذين أخذ مكانهم الآن حشد من تجار أسهم البورصة عديمي 
الروح ووكلاء العقارات. 

إن موت الإنسان» إذاء هو في الحقيقة موت الإنسان البرجوازي» 
الذي كان بمنزلة مقاول خاص لتجربته. وبناء على هذه الرؤية الأكثر 
تقليدية» كان ينظر إلى الذات بأنها بمنزلة ضريبة ضخمة مثشل تلك 
المضافة على الويسكي» تُخمّر فيها التجارب بهدوء إلى أن تصبح 
معنّقة وناضجة. كان هذاء بطريقته الخاصة» نوعا من الفتشية مثل 
تجربة غرفة الأسلحة لدى إرنست همنغواي. فى طريقتها المتميزة» 
ترى التجربة الذات بأنها تابعة لتضوزاتها الخاصة. ما كان يهم غو شوع 
من التأمل الداخخلي الغني يكون الفعل العملي بالنسبة إليه ثانويا جدا. 

كانت الثقافة هو الاسم الذي أَطَلِقَ على هذا التأمل الداخلي. 
وبوصفها فكرة» فقد اعتمدت على الشعور بالتلاحم والتوازن وتأكيد 
الذات والاستمرارية المتواصلة وتطور الذات المتناغم؛ وكذلك على 
الإيمان بالذات البشرية كونها مركز الواقع المسيطر. ويما أن نموذج 
الإنسان هذا افترض أن كل شيء في تجربة المرء معلق بشكل جوهري 
مع بعضهء وأن حياة المرء سرد مستمر بسلاسة» فإنه لا يفسسح إلا 
مجالاً قليلاً للتنافر والتناقض. وأولئك الذين رأوا الحياة بهذه الطريقة 
كانوا يميلون إلى الرأي القائل إن التجربة كلها ذات قيمة» وهو بند من 
ينود الإيمان لا يتشارك فيه عموماً الأموات الآن. 

إنه أيضاً نموذج التجربة التي يكمن وراءها قدر ككبير من النقاش 
الحديث عن الشعر. يسأل النقاد: ما الذي يكون أكثر توحداً وتناغماً من 
القصيدة؟ أليس جزءاً من تعريف الشعر نفسه أن لا شيء على الإطلاق 
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يكون في غير مكانه» وأن الكلمة ليست خاملة أو زائدة عن الحاجة» 
وأن كل عنصر يتآمر مع العناصر الأخرى ليشكل وحدة متكاملة؟ وهذه. 
بشكل عام» وجهة نظر الشعر المألوفة لدى عدد كبير من المعلّقين» من 
كولريدج إلى أي. إي. ريتشاردزء ومن غوته إلى النقاد الأمريكيين 
الجدد. إن القصيدة ما هي إلا نسخة سرية من دولة منظّمة ببشكل جيد» 


ولهاء مثل المجتمع الهرمي» مستويات مهيمنة وثانوية. إنهسا مسسيع 
عضوي متكامل» أنموذج للوحدة والتمامسك. لذا فإنها أيضاً الصورة 
ذاتها للصنم» على الأقل بالنسبة ليل خلا المذكرين النذين 00 
الأصنام مثل فرويد. إنها ردة فعل واضحة على حقيقة واقعة 

من المفترض أن يكون الشعر المكان الذي يمكن للكلمات أن 
تظهر فيه بالترتيب الذي نجده لها. يقول ت. س. إليوت في قصيدته 
أربع رباعيات .. 

.> وكل عبارة 

وجملة صحيحة (حيث تجد كل كلمة موطنهاء 

وتأخحذ مكانها لتدعم الكلمات الأخرى» 

ولا تكون الكلمة خجولة ولا متفاخرة» 

إذ تكون تجارة سهلة للقديم والجديد» 

والكلمة المألوفة مضبوطة دون ابتذال» 

والكلمة الرسمية دقيقة» لكنها ليست متحذلقة» 

تناغم كامل يرقص مع بعضه) 

كل عبارة وكل جملة هي نهاية وبداية» 

وكل قصيدة هي نقش على ضريح ... 
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إذا كانت كلماتها محبوسة لدرجة لا يمكن زحزحتها من مكانهاء 
فمن غير: المدهتن أن يكنون للقعبيدة جورمميت كانهنا يفش على 
ضريح. . فاللغة. والمعاني التي تحملها معهاء ٠‏ تصبح كأنها أُقرضّت 
جواً مقلقاً من القطعية» وكأنها ضرورة مشؤومة تقريباً. في حين أن 
الحقيقة هي أن أحد جوانب اللغة الأكثر لفتاً للنظر هو ليس الزلق 
والانزلاق فحسبء كما يلاحظ إليوت في مكان آخر من الرباعيمات» 
بل عدم إمكانية التنبؤ بهاء فلا يمكن لأي جزء منها أن يُستتتَج بشكل 
صارم من أي جزء آخر. حتى لو نهضت من طاولة العشاءء وطرقت 
على كأسي بملعقتي وأعلنت "أيها السيدات و ...". فإنه لا يتسع 
بالضرورة أن تكون كلمتي التالية هي "السادة". قد تكون دائماً كلمة 
"عشاق الموسيقا الصاخبة". هل الشعرء إذاًء طريقة لقمع هذه 
الإمكانات اللغوية؟ هل يشجعنا لنشعر أن ثمة طريقة معينة للنظر إلى 
العالم لا يمكن تغييرها؟ وإذا كان الأمر كذلك. فهل هو شكل مسن 
أككال الأبديو ليح بدلا من يكون نقدا ليا 

من المهم أن الراديكالبين السياسيين مثل والتر بنيامين لم يتفجعوا 
على انحلال التجربة فقط في عصر إعادة الإنتاج الميكانيكي. ولو كانت 
تلك هي القضية» فلن يكون بنيامين مميزاً عن سلالة طويلة مسن 
المحافظين الثقافيين من مارتن هايدغر وت. س. إليوت إلى ليو 
شتراوس وجورج شتايئر» الذين عدوا الحداثة سرداً منحطاً لعلم منعزل 
أو أكثر من ذلك بقليل» وعدّوها أيضاً ديمقراطية مبتذلة وثقافة جماعية 
عقيمة. ليس من السهل أن نتصور هايدغز يلهو بجهاز آيبودء أو شتايئر 
يتصفّح مخزناً لأفلام الفيديو. بل على العكسء كان الراديكاليون مشل 
بنيامين على علم بأن موت أشكال معينة من التجربة يعني إمكانية ولادة 
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تجارب أخرى"". إذا كان بإمكان التكنولوجيا الحديثة أن تكون قمعية» 
فبإمكانها أيضاً أن تكون تحررية. وإذا كان بإمكانها أن تضعف 
التجارب» فيمكتها أيضاً أن تزيد من إمكانية الوصول إليها. حتى تجربة 
زيارة شاطئ جاينت كوزواي© يمكن أن تساعد على تثقيفناء في أي 
صيغة ممكنة. يمكن الجدل بأن التاريخ بوصفه تراثاً مفضل على عدم 
وجود تاريخ على الإطلاق. تتيح هذه التكنولوجيا الثقافية عالما ممن 
الاحتمالات لا يمكن أن يتصورها أسلافنا.. ويمكن فقط لوجهة نظر 
جدلية أن تُنصف ذلكء مثل وجهة النظر التي ترجح كفة مكاسب 
الحداثة مقابل خسائرها. وهذا معاد بالمثئل لأتباع جيريمايا الثقافيين» 
الذين عدوا الحضارة بأنها تسير نحو الانحدار منذ اختراع العجلة. 
وكذلك التقدميين الثقافيين اليقظين الذين رأوا أن الفضل في انتهاء مهنة 
الرسام رامبرانت يعود لحركة العين السريعة. 

التقط الفنانون الطليعيون مثل المستقبلبين والسثُرياليين أنواعاً جديدة من 
الفن من سرعة التجربة الحديئة وسطحيتها وتديهها وععراتتها وعدم 
انتظامها وتفتتها وتعدديتها. بدت تتجرية وريه كبا سكن سجلت 
القصيدة الأكثر شهرة فى القرن العشرين» قصيدة ت. س. إليوت الأرض 
الخراب» هذا النزف الهائل من التجربة الذي يأتي من الحياة الحضرية 
الحديثة» ولكنها نظرت إليها بأنها كارثة روحية. لم ينظرء في المقابل» 
شعراء مثل ماياكوفسكي وبريخت وبريتون إلى تفريغ الإنسان البشري 
بشيء من الرعب. ريما تثبت عملية إفراغه وتفكيكه أنها بداية لوضعها معا 


لدعاسقطعءء54 ؟ه ععوف عطا مذ أعخ 05 عاعوكلآا قغط1' تدده حلط عع5 (1) 
3 الوععة مآ ,'دمتأعسلمممع ]1 


(2) نجربة تشكيل أعمدة بازلتية موشورية الشكل في شمال إيرلندا على الساحل 
الشمالي لمقاطعة مويل. (المترجم) 
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مرة ة أخرى» ولكن بصورة أكثر فعالية هذه المرة. قال جورج برنارد شو إن 
تعلّم المرء شيئاً يجعله يشعر دائماً في البدأية بشيء يشبه فقدانه. 

مع ذلكء فإن فقدان ذلك الشيء أيضاً هو بالتأكيد أمر لا شك فيه. 
جزء من غاية الشعر هو السعي لاستعادة هذا الشيء المفقودء ففي 
عالم من الوضوح الفوري فقدنا تجربة اللغة نفسهاء وفقدان إحساسنا 
باللغة يعني فقدان الاتصال بقدر كبير من اللغة. أفسدت الاستخدامات 
البراغماتية الكثيرة التي نوظف فيها كلامنا نضارته وخففت من قوته. 
ويمكن أن يسمح لنا الشعرء فضلاً عن أمور أخرىء أن نعيد له مسن 
جديد نكهته وذوقه. بدلاً من مجرّد السماح لنا باستهلاك الأشياءء فإنه 
يجبرنا على التصارع معهاء وهذا ينطبق بشكل خاص على الشعر 
الحديث. إن الصعوبة المشهورة لهذه الكتابة لها صلة كبيرة بمعارضة 
القصيدة للانزلاق السهل جداء بل إنها تدفعنا إلى ما سمّاه ت. س. 
إليوت "الصراع الذي لا يمكن تحمله مع الكلمات والمعاني". 

الشعر هو نوع من علم ظواهر اللغة» ونوع تكون فيه العلاقة بسين 
الكلمة والمعنى (أو بين الدال والمدلول) أكثر ارتباطا منها في الكلام 
اليومي. هناك عدة طرق مختلفة لتقول "اجلس": ولكن هناك طريقة 
واحدة فقط لتقول "مشى الأرنب وهو يرتجف على العشب المتجمّد". 
الشعر هو لغة يكون فيها المدلول أو المعنى عملية استدلال كاملة بحد 
ذاتها. وبالتالي» فإنها لغة دائما على مستوى ما تكون حول ذاتها. هناك 
شيء دائري أو مشير للذات حول أكثر القصائد التي يحبها عامّة الناس. 
فمعنى أية قصيدة هو أقل قابلية للاستخلاص من عملية استدلاله 
الإجمالية مقارنة بمعنى الإشارة الموجودة في الطريق. لا يعني هذا أنه 
و ا ا ل ال 

أن تعطي كتيباً يدوياً عن طلاب أكاديمية النشرطة؛ ولككن من المرجّح 
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دائماً أن تكون الخلاصة عن الشابق أقل إخباراً أو إبلاغاً من خلاصة 
اللاحق. الشعر هو شيء يحدث لناء ولسن مخرد شيء يقال لنا..يترقيط 
معنى كلماته ارتباطاً وثيقاً بالتجربة التي تعطيها هذه الكلمات. 

هناك سمة مميزة أخصرى للشعر. يُقَسّم العصر الحديث باستمرار بين 
العقلانية الرصينة» ولكن الخالية من الحياة من جهة» وعدد صن أشكال 
اللاعقلانية المغرية ولكن الخطيرة من جهة أخرى. غير أن الشعر يس هذه 
الفجوة» فهو يتعامل» أكثر من أي خطاب آخر تقريباء مع الفروق الدقيقة 
للمعنى» وبالتالي فإنه يدفع مستحقاته لقيمة المنطق والوعي اليقظ. وفي 
أفضل حالاته. فإنه نتاج الوعي البشري النقي للغاية» ولكنه يسعى خلف 
هذا التفاني في المعنى في سياق الأبعاد الأقل عقلانية أو وضوحاً لوجودناء 
ما يسمح لإيقاعات حياتنا المخفية وصورها وبواعثها بالتحدث من خلال 
خطوطها المتموجة. هذا هو السبب في أنه النوع الأكثر اكتمالاً من اللغة 
البشرية التي يمكن للمرء أن يتصورهاء على الرغم من المفارقة في أن ما 
تشكله اللغة هو بالضبط عدم اكتمالهاء فاللغة موجودة دائماً ويكثرة. 
4 الخيال 

يمكننا العودة أخميرا إلى مشألة الخيال» فالخيال هو أحند تلك 
المصطلحات مثل "المجتمع" أو "نيلسون مانديلا”» التي لا تحترم تقريبا 
إخضاعها للنقد. إنها تماماً حقيقة معتمّدة عالمياً مشل فكرة أن الشباب 
الذين قتلوا كانوا يتميزون دائماً بفورتهم وحبهم للمرح مع جحافل 
الأصدقاء ولديهم حماس عاطفي إزاء الحياة. كل الناس يؤيدون الخيالء 
تماماً مثلما يقف الناس كلهم مع السلام والقضاء على الفقر. إن فكرة أن 
دراسة الأدب من المفترض أن تجعل الخيال أكثر نضجا وديناميّة لهي 
فكرة متقدامة في الغالب بوصفها سبباً حيوياً للقيام بها. ونحن بالتأكيد 
بحاجة إلى مثل هذه المسوغات», لأن مشكلة الدراسات الأدبية. من 
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وجهة نظر أكاديمية» هي أن هذه المسوغات ليست ببساطة سيئة بما 
يكفى لتؤهلها لتكون فرعا أكانييا مادقا بعيس نقد الأوية بحالة دائمة 

ار خوفاً من أن يد يتعثر موظف بسيط يومأ مافي أحد مكاتب 
الحكومة وهو يلب الوثائق قى بكسلء بالحقيقة المحرجة أنه يدقع نا أجرٌ 
فعلاً مقابل قراءة القصائد والروايات. سيبدو هذا فاضحاً مثلما يدقع أجر 
لقاء حمامات الشمس أو ممارسة الجنس. 

غير أن الأمر ليس فقط أنه يُدفع لنا المال مقابل قراءة الكتب»ء بل 
وبفظاعة أكثرء يُدفع لنا مقابل قراءة الكتب عن أناس لم يكونوا 
موجودين قط وعن حوادث لم تحدث قط. في الحياة اليومية. يعرف 
الحديث عن أناس وهميين كما لو أنهم كانوا حتيقدين بابتم الدهان: 
ويعرّف في الجامعات باسم النقد الأدبي. يعمل فيزيائيو الكم على 
كيانات قد لا تكون موجودةء وكذلك يفعل اللاهوتيون. هناك مناقشات 
بين علماء الاجتماع حول ما إذا كان بنك إنكلترا موجوداً بالمعنى نفسه 
الذي تعد فيه الأوراق النقدية موجودة, أم كان مجمرد اسم خيالي 
لتجميع الناس والمكاتب والممارسات وخزائن الإيداع وهلم جر. يؤمن 
علماء الرياضيات المهتمين بالتحول الأفلاطوني للعقل بأن الأرقام في 
الواقع موجودة إلى حد ماء في حين يرأها غيرهم من علماء الرياضيات 
أنها لم تعد في الواقعء موجودة أكثر من وجود اللون القرمزي. حتى 
علماء الآثار المستقلين» الذين يبحثون عن جزيرة أطلنطس المفقودة» 
أو علماء الفيزياء الفلكية الذين يتصورون أنه قد يكون هناك عدد 
لا نهائي من الأكوان» قد يسعون وراء شيء حقيقي. 

غير أن نقاد الأدب لا يستطيعون جني مزايا مثل هذه الشكوك 
والالتباسات؛» فلا يمكن إنكار أنه لم يكن هناك أي شخص يدعى إيما 
ودهاوس أو إيما بوفاري ‏ وأنه حتى لو كان هناك مثل هذا الشخص» 
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لأسباب أكثر تعقيدا من أن ندرسها هناء لن يُحدث ذلك فرقاً لنوع 
الأشياء التي يقولها النقاد عنها. ليس لدى النقاد رضا يحصلوا عليه من 
العمل على الأشياء الموجودة فعلاً. مثل الكلاب المريضة أو تجاويف 
الأسنان» لذلك فإنهم يميلون لاقتلاع فضيلة من الضرورة ويدّعون أنها 
تعمل بجد في عالم متفوق كلياء ألا وهو عالم الخيال. هذا يعني على 
نحو غريب نوعاً ماء أن الأشياء التي لا وجود لها هي حتماً أغلى من 
نلك الموحودة» وهذا تعليق مدمر إلن د ما بالسية لهذا الأخينء فلي 
نوع من العالم الذي يفضّل الإمكانية بلا شك على الواقعية؟ 

غير أن القيام بمثل هذه الادعاءات يجعلهم يميلون إلى الافتراض» 
مثل كل شخص تقريبا على هذا الكوكب؛ أن الخيال هو ملكة إيجابية 
بشكل لا لبس فيهء وهذا أمر أبعد ما يكون عن القضية. فمسن جهة» 
ليست الإمكانية مُفضّلة على الواقع دائماً وبشكل واضح وبصورة 
لاشك فيهاء فالخيال قادر على تسليط الضوء على كل أنواع 
السيناريوهات المظلمة والمريضة» فضلا عن عدد من السيناريوهات 
الطوباوية. إن الخيال مبجل باعتباره واحداً من "أرقى" القدرات 
البشرية. مع ذلك» فإنه قريب أيضاً بصورة محرجة من الفنتازيا» الذي 
يُعَلدُ من أكثر الأشياء الطفولية والرجعية. يدرك جوناثان سويفت أن 
السمو والوحشية يقتربان من بعضهما في الشؤون الإنسانية. 

يُشاد بالخيال في بعض الأحيان أيضاء لأنه يُقدّم لنا بشكل بديل 
التجارب التي نكون غير قادرين على الاسمتاع بها من مصدرها 
الأساسي. إذا كنت لا تستطيع شراء تذكرة طيران إلى كوالالمبورء 
فيمكنك دائما قراءة كوتراد وتخيّل نفسك فى جنوب شرق آمسيا. وإذا 
كنت قد تزوجت بشكل ليد أرشع هن انكتف اننا أن 
تضع يديك بسرية على نسخة من رسائل جيمس جويس. بناء على هذا 
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الرأي» فإن الأدب نوع من التكملة لحياتنا الفقيرة التي لا يمكن 
تجتّبهاء وهذا نوع من البديل الروحي الذي يوسمّع قدراتنا إلى خارج 
نطاقها المقيّد والعادي. من الصحيح أن تجربة كل شخص مقدّر لها 
أن تكون محدودة.» وأن الفن يمكنه أن يعززها بشكل مفيد. ولكن 
السبب الذي يجعل حياة الكثير من الناس فقيرة بصورة متخيلة هو إذأً 
سؤال يمكن تجاهله بسهولة. ومن المؤكد أنه ليس من قبيل الممصادفة 
أن نظرية الخيال هذه كانت رائجة في سنوات المجتمع الصناعي 
الميكرء لما كانت تجربة عدد كبير من الرجال والساء مشوفة تضيتها 
الظروف اللاإنسانية. 

ظهرت فكرة الخيال الحديثة أول مرة في المجتمع الإنكليزي لما 
اتضح أن الحياة اليومية تخضع بشكل متزايد لأخلاقيات النزعة الفردية 
الأنانية. إذا كان كل ما يمكنني أن أعزفه حقاً هو انطباعاتي الحسيةء 
فكيف لي أن أعرفك؟ ألسنا معزولين إلى الأبد عن بعضنا بجدران 
أجسادنا؟ إذا كان الأمر كذلك. فإنه سيبدو أن هناك حاجة لِمَلَكة 
خاصة وبدهية من شأنها أن تسمح لي أن أُحلّق إلى ما وراء حواسي» 
وأن أزرع نفسي في داخلك وأتعاطف مع مشاعرك. كانت هذه القدرة 
الرائعة معروفة أنها الخيال لدى بعض مفكري القرن الثامن عشر. كان 
التعاطف البشري ممكناً فقط من خلال هذه القوة الهشة والملتوية 
والغامضة إلى حد ماء وكان الخيال شكلاً من أشكال التعويض عن 
عدم قدرتنا على التحمل الطبيعي لبعضنا بعضاً. لم نتمكن ممن تخبير 
تلك الصلابة العادية جداء ولكن بإمكاننا دائماً التعويض عنها. لو كان 
بإمكانى أن أعرف ما يعنيه أن أكون أنت+ فسوف أتوقف عن كوني 
وحنشي عند بالنسبة للك» أو أذ اتن لمساعدتك حينما بعالك 
الآخرون بطريقة سيئة. 


46 


وهكذاء وبناء على هذا الرأي» فإن الوحشية مجرد انهيار للخيال» 
والعيب الوحيد في هذه العقيدة هو أنها كاذبة بشكل واضح. يعرف 
الساديون بالضبط كيف تشعر ضحاياهم» وهذا ما يدفعهم إلى المزيد 
من نوبات التعذيب الخيالية. حتى لو لم أكن سادياًء فإن معرفة كم 
تشعر بالبؤس لا يعني بالضرورة أنني سوف أتأثر وأفصل ثشيئاً حيال 
ذلك. وبصورة معاكسة, فإن الناس الذين يأتون لمساعدة الآخرين قد 
لا يكونون ققادرين» إذا جاز التعبير» على التمييز سين اختلافنات 
الأصوات على نحو متخيّل» وغير قادرين على أن يعيدوا في أنفسهم 
خلق - بأية طريقة حية جداً ‏ مشاعر أولشك الذين يساعدونهم» 
ل و ا فرقاً من الناحية 
الأخلاقية 

ليست أعمال الخيال حميدة بأية حال من الأحوال» فتنظيم إبادة 
جماعية يأخذ قسطأ وافراً من الخيال. يجب على لصوص البنوك أن 
يكونوا خياليين بشكل معقول حول إيجاد طريقة جيدة للهروب. وقد 
ينغمس القتلة الماهرون في رحلات لا توصف من التخيلات الوهمية. 
لقد تحقق كل اختراع قاتل تم تسجيله من خلال تسصور إمكانات غير 
محققة. إذا تصدّر وليم بليك قائمة الحالمين وكثيري الرؤى» فهكذا 
أيضاً لبوك يرت ابوس كر لان لخدلل جز الخيل. 
الذي يِشِنُ الحروب وكذلك مجلدات الشعر. إن الخيال» مثل 
الذاكرة» أمر لا غنى عنه في طريقة حياتنا اليومية: إننا لا ندوس بحذر 


(1) بول بوت (201 001): قائد سياسي كمبودي عاش بين عامي 1928 و1998. 
أطاحت حركته بالحكومة الكمبودية عام 1975. مات الناس من الجوع في 
ظل نظآمه وأعدم الكثيرين فوصل العدد إلى حوالي ثلائة ملايمين إنسان. 
(المترجم) 
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على مسار زلق دون أن يكون لديئا أدنى تصور في رؤوسنا كيف يمكن 
لنا أن نقابل هذه الكارثة”©. لا شيء أكثر ألفة من هذه الملّكة النبيلة. 
إنها ضرورية لبقائنا على قيد الحياة» ولكن بعض التدريبات عليها 
فيك أعثر ابجاركامين يشفل اعمال الداكرة فد قطلب دزا 
الأدب, إذاء مبرراً أقوى نوعاً ما من هذا النداء الذي نطلقه إلى 
الخيال الوهمي. غير أنناء وقبل أن نسأل أنفسنا ما قد يكون هذاء قد 
نتوقف لنتساءل لماذا ينبغي أن يحتاج إلى مبرر على الإطلاق» أكثر 
من الجنس أو حمامات الشمس. 

حتى الآن» كنا نتحدث عن القصائد والشعر دون التوقف لتعريف 
قتروطاءوقيل اناتذهب إن ابد مو ندنك» إزاء تحن يفاجية إن 
معرفة ما إذا كان بوسعنا التوصل إلى تعريف عملي لما نتعامل معه. 


15357 566 ,123281320008 126 250104 215قك تقتمه [قعاغنت عطاسة 202 (1) 
.(6 -ذ4 .مم ,1983 بلعه؟<0) ع اين زه مء14 77:6 ,مااع 182 
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ما الشعر؟ 


1 الشعر والنثر 

القصيدة هي بيان خيالي وأخلاقي وإبداعي من الناحية اللفظية» 
بحيث يكون المؤلف, بدلاً من الطابعة أو برنامج معالجة النصوص» هو 
الذي يقرر أين يجب أن تنتهي السطور. قد يبدو هذا التعريف الكثيب 
وغير الشعري إلى حد بعيد أنه أفضل ما يمكننا قوله» ولكن قبل أن نقوم 

بتشريحه قطعة قطعة. دعونا نلاحظ ما لا يقوله» بدلا مما يقوله. 

في البداية» إنه لا يشير إلى القافية ية أو الوزن أو الإيقاع أو الصور أو القراءة 

أو الرمزية وما إلى ذلك. وهذا لأن ثمة كثيراً من القصائد لا نستخدم هذه 
الأشياءء وكثيراً من التشر يستخدمها. يمكن للتشر أن يستخدم القوافي 
الداخلية» ويهاجم في كثير من الأحيان موارد الا يقاع والصور والرمزية 
والكلمة الموسيقية والصور الدادة واللقة الرفيعه» وماشابه ذلك. د 
والاس ستيفنز إيقاعياًء ولكن يُعَدُ كذلك مارسيل بروست. إن نشر فيرجينيا 
وولف مشحون من الناحية المجازية أكثر بكثير مسن شعر جون درايدن» 
ناهيك عن ذكر شعر غريغوري كورسو. وثمة لغة رفيعة مسن الناحية البلاغية 
في كتابات جوزيف كونراد أكثر منها في كتابات فيليب لاركن. 

من الصحيح أن النثر لا يستخدم الوزن عادة» إذ يُحَد الوزن عموماء 
مثل نهاية القوافي» غريباً بالنسبة للشعرء ولكنه يكاد لا يُظهِرٌ جوهرهء 
إذ يمكن لكثير من القصائد أن تٍ تبقى قائمة بشكل جيد من دونها. ترك 
إذاء مع نهاية السطور. التي يقررها الشاعر نفسه. حت هذا يكذ سكديا 
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فقط إلى حد ما : يمكن لنوع معين من الوزن أن يحدد أين يجب يجب أن تتهي 
السطورء ولكن الشاعر هو الذي يختار الوزن» عن الأقل ضسدنن بع 
القيود. كان من المتوقع عادة للكتابة الدرامية حوالي عام 1600 أن 
تستخدم الشعر غير المقفى» في حين وجدت الكتابة الساخرة حوالي عام 
0 أن الثتائيات المقفاة ربما هي الشكل الأنسب. 

قد لا تعبّر دائماً نهايات الأبيات في الشعر عن المسراد» ولكن 
يمكننا دائماً أن نجعلها تفعل ذلك. يمكنها حتى أن تكون بمنزلة نوع 
من الصورة» من النوع الذي يميزه ف. ر. ليفيس في هذه الأبيات من 
قصيدة جون كيتس "إلى الخريف”: 

وأحياناً مثل شخص حاصد فإنك تحتفظ 

ثبت رأسك المحمل بأشياء كثيرة عبر الغدير .. 

يلاحظ ليفيس أنه "حينما نمرٌ على تقطييع البيت من كلمة "يحتفظ" إلى 
"نبت" "نكون مجبرين على القيام» على نحو مماشل» بدور العربة الثابتة 
المنية دمن الحاقد وه انوي طاقن جهر نان الكدير جد 
القارئ التعليق مفهوماً بصدقء أو أنه مجرد نسخة أكثر دقة من نوع التقد الذي 
يدعي أنه يسمع قطع وطعن السيوف لبعض الوصف الشعري للمبارزة. 

أما النثرء بصورة مناقضة» فهو نوع من الكتابة لا يهتم فيها الكاتب 
بنهاية الأبيات. إنها مسألة تقنية بحتة. على الرغم من ذلك. يكاد 
لا يكون هناك أداة يُعتقد أنها '"شعر ا ا 
ما. قد يكون النثر غنائياً واستبطانياً يطفح بالمشاعر الحساسة» في حين 
لسو عع نميا د و ا ا ل ار 
القرن التاسع عشر. وقد حان الوقت لتفكيك التميبز بين الاثنين. 


و1962 بطأكه/؟0059مطتكة1]) الناك لا :توم 772 ,كألاقعآ .2 .2 (1) 
2.17 
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خذء على سبيل المثال. هذه الأبيات الكارهة للنساء بمرارة» التي 
كتبها د. ه. لورانس: 

المشاعر التي لا أشعر بهاء ليست لدي. 

المشاعر التي لا أشعر بهاء لن أقول إنها لدي. 

المشاعر التي تقولين إنها لديك» ليست لديك. 

المشاعر التي تريدين منا نحن الاثنين أن نشعر بهاء ليست لدى أي مناء 

المشاعر التي يجب على الناس أن تكون لديهوء ليست لديهم أبدا. 

إذا قال الناس إن لديهم مسشاعرء قد تكون على يقين من أنها 
لينيتك لديهتم: 

إذاً إذا أردت أياً منا أن يشعر بأي شيء على الإطلاق» 

فمن الأفضل لك أن تتخلي عن فكرة المشاعر تماماً. 

("إلى النساءء بقدر ما يتعلق الأمر بي") 

ما الذي يجعل هذه الأبيات قصيدة؟ إنها بالتأكيد ليست نوعية 
اللغة التي نرى بأنها نثرية بقوة. إن المقطع بسيط ولكنه جيد في 
لغته كما هو كذلك في مواقفه. ليس للقصيدة قافية (مالم تعد 
تكرار كلمة "لدى" أنها قافية)» أو تستخدم الوزن (إنها مكتوبة بما 
يسمى الشعر الحر). كما إنها تتجنَّب الرمزية؛ والكلام المجازي» 
والغموضء. والاستعارة». والدلالة الموحية وما إلى ذلك. وبدلا من 
استكشافها لحالات معقدة من الشعور. ترفض بغضب المشروع 
بأكمله. ولكنهاء مع ذلك. تتلاعب بالإيقاع والتكرار لتعطي وجهة 
نظرها. ينطوي إنشاء هذا النمط الإيقاعي على الانتباه لنهايات 
الأبيات» فلو كانت الأبيات متشابكة مع بعضها مثل التثرء فإن هذا 
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الإيقاع المتناغم والحيويء الذي كيه تفضا يضرف يقسهنة ينذه 
على طاولة» قد يضيع أيضاً. لذاء فإن تأليف المقطع بصيغة قصيدة 
له مغزى» ذلك أن تفسيمها بهذه الصورة على الصفحة يريح تماماً 
التأثير الحاد والتناغمي للأبيات التي يبدو أن كل بيست منها ينهي 
بسلسلة من الضربات الغاضبة. يحصل التوازي بالطريقة نفسها بين 
هذه الأبيات» إذ ينسج كل بيت تبايناً عن البيت الذي يسبقه. وهذا 
المعنى من التكرار الميكانيكي يلتقط شيئا من حالة المتحدّث 
الناضجة عاطفياًء فضلاً عن حدة الطبع الجنسي لديه. 

يلعب التكرار أيضاً دوراً رئيساً في تأثير آخر من تأثيرات القنصيدة» 
وهو أنه على الرغم من خاصيتها المتشائمة» إلا أنها مضحكة إلى حد 
ماء فصراحتها المباشرة» ورفضها العنيد للتحديد أو التفصيل» تجعلنا 
نبتسم» كما نبتسم في وجه شخص مابلا مبالاة كأننا نقايض قمحه 
بكرسي من كراسي الملكة آن. هناك شيء سار بسخط حول استقامة 
القصيدة ومباشرتها تسمح لنا بالاستمتاع براحة سريعة من تعقيدات 
الشعور الصارمة. إنه هذا النوع من الصراحة المتوحشة التي قد نميل 
إلى البحث عنها في أنفسنا لو أننا لم نكن متحضرين بصورة مخيفة. إن 
الأبيات غير دقيقة بشكل عجيب. في الواقع» حقيقة أن المقطع فكاهي 
ومشمئز في الوقت نفسه هو جزء من تأثيره العاطفي الغريب» فلو أنه 
كان جاداً بإفراط في صرقه الوحشي للمشاعر الجميلة لكان هناك 
إحساس بأنه يرفع من قدر نفسه أيضاء أو أنه يدرك غضبه على الأقل 
بشيء من السخرية. إن اللازمة التأكيدية "ليس لدي" » "ليس لديكم" 
» "ليس لدينا"» "ولا واحد منا لديه"”هي نوع من الطر افة غير المتقنة. 
لديها جو من اللغز الهزلي حولها. يُظهِرٌ هذا التلاعب بالكلمسات 
الشاعر على أنه منعزلاً قليلاً عن غضبه. 
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لا شك أنه يجب أن تكون هناك وقفة مشوقة وقصيرة في متتنصف 
كل بيت بعد أول كلمة وهي "لدي", كما هي الحال مع الفكاهة التي 
أطلقناها عن أن الأبيات التي على وشك أن تقدم لكمة أو ضرية. (في 
الشعر الإنكليزيء. خلافاً لبعض الأنواع الأخرىء. يمكن أن تأتي 
الوقفة في أي مكان في البيت الشعري). بهذا المعنى» فإن كل بيست 
هو دراما ثانوية» تسحب البساط بقوة من تحت قدم أي شخص يتكلم 
معه المتحدث. يمكن للمرء أن يتخيل صوت الشخص الذي يتحدث 
وهو يرتفع بشكل موحي وهو يقول "المشاعر التي تقول إنها لديك” 
ليتحطم من ثم بشكل سخيف بالتفاهة الواقعية للكلمات "ليس لديك". 
إنه ليس ذلك النوع من المقاطع الذي يمكنك أن تقرأه بصوت عال 
وبنجاح كبير في الإنكليزية الرسمية الصحيحة. هناك الكثير حول اللغة 
التي تشير إلى كلام لورانس الريفي. 

يمكن للمرء أن يرى لماذا يناسب القصيدة أن تكون في شكل 
شعري. إنها شعر أيضاء لأنها تصريح أو بيان "أخلاقي"؛ وهي فكرة 
سنقوم بدراستها بعد قليل. إن تسميتها قصيدة» وهو عنوان أكسبه 
المؤلف لها ببساطة عن طريق تنظيم كلماته على الصفحة بهذه 
الطريقة؛ تشير أيضا إلى أن لها تأثيراً يتجاوز المؤلف نفسه وشريكه. . 
أو بغض النظر عمن يكون المخاطب. وسندرس هذه الفكرة بعد قلييل 
أيضاً. مع ذلك ليس بين الأبيات كثير من القواسم المشتركة مع 
الصورة النمطية المعتادة للشعر التي يمكنها الحصول عليها. وإلى هذا 
الحد» يعكس شكلها مضمونها. تأتي طريقة الأبيات الفظة مع الشعور 
المألوف الواعي لذاته من خلال لغتها الحسابية غير الفنية» ومع معناها 
المتمثل بالحالة الفورية الخشنة. 
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2 الشعر والأخلاق 

تفرض كلمة "أخلاقي" عادة مشكلة» على الأقل في الثقافات 
الأنجلوسكسونية. تشير هذه الكلمة إلى شيفرات ومحظورات. وإلى نقد 
قاس وقاتم وسلوك متحضرء كما تشير إلى تمييزات صارمة بين الخطأ 
والصواب. فكرة الأخلاق الصرامة هي التي ألهمت الفيلسوف برتراند 
راسل لملاحظة أن الوصايا العشر يجب أن تأتي مع التعليق الذي نجده 
أحياناً على أوراق الامتحان المؤلفة من عشرة أسئلة: "ستة فقط بحاجة إلى 
إجابة". إذا كان الشعر يتمحور حول المتعة» فقد تبدو الأخلاق عكسها. 
في الواقع. إن الأخلاق بمعناها التقليدي» قبل أن يضع أنصار الواجب 
والالتزام أيديهم عليهاء هي دراسة كيفية العيش بأكبر متعة ممكنة. تشير 
كلمة "أخلاقي" في السياق الحالي إلى نظرة نوعية أو تقويمية للسلوك 
البشري والتجربة. لا تشمل اللغة الأخلاقية فقط مصطلحات مشل جيد 
وسيء» أو خطأ وصواب: بل إن كلماتها تمتد إلى صفات مشل "متهور" 
و'رفيع التهذيب" و'هادئ" و"ساخر” و'مفعم بالحيوية" و'مرن” و"حنون”" 
و"لا مبال" و"لاذع". كل هذه المصطلحات أخلاقية مثل مصطلح "ورع" أو 
"مبيد للجماعة". ترتبط الأخلاق بالسلوك» وليس فقط بالسلوك الخيسر. 
تشمل الأحكام الأخلاقية تصريحات مثل "كانت احتجاجاتها مثيرة للقلق 
أكثر من كونها تعيد الطمأنينة". وتصريحات أييضاً مشل "يجب أن يقتلع 
أحدهم عيني هذا الشرير". إن مفردات النقد هي في معظمها مفردات 
أخلاقية» مع مزيج من المصطلحات التقنية أو الجمالية. 

لا تتناقض كلمة "أخلاقي". في هذا الاستخدام التقليدي» مع 
كلمة "غير أخلاقي"» وإنما مع مصطلحات مثل "تاريخي". و"علمي". 
و"جمالي": و"فلسفي" وهلم جبر. وهذه الكلمة لا تشير إلى مجنال 
مميز من التجربة الإنسانية» وإنما إلى كل تلك التجربة كما ينظر إليها 
من زاوية معيئة. قد يكون علماء الفيزيولوجياء على سبيل المشال» 
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مهتمين بتقلصات العضلات التي جعلت ذراعي ترتفع في الهواء؛ وقد 
يكون العلماء السياسيون مهتمين بعدد الأشخاص الآخرين الذين كانوا 
يصوتون لصالحي؛ وقد يكون الجماليون مهتمين بالطريقة التتتي جعلت 
هذه الحركة المفاجئة تسلّط الضوء ء على كم سترتي المنقط واللامع؛ 
وقد يكون الفلاسفة مهتمين بكيفية كون ذراعسي حرة الحركة. لكن 
الشخص الأخلاقي مهتم بالقيم التي تلهم قراري» ونهايات البشر 
الذي كان قراري يهدف إلى خدمتهاء وإلى 4س يعسزز 
ذلك رفاهية الإنسان وما شابه ذلك. نحن جميعاً أخلاقيين إلى حد ما. 
والفنانون» الذين يتعاملون بالضرورة مع القيم والخصائصء. هم بلا 
شك أكثر أخلاقاً من معظم الاين الآخرين. 

القصائدء إذآء هي تصريحات أخلاقية» لا لأنها تطلق أحكاماً صارمة 
وفقا للستوراماء ولكن لأنها تتعامل ممع قيم إنسانية ؤمعان وأهداف. 
لذاء قد تكون هناك كلمة أخرى تعاكس كلمة "أخلاقي" هنا وهي 
"تجريبي". إن بيان مثل "وقفت أمام باب الكاتدرائية الكبير والمنحوت» 
وانحنى رأسها" واقعي أو تجريبي» في حين أن بيان مثل "وقفت أمام باب 
الكاتدرائية الكبير والمنحوت» وانحنى رأسها بحزن " هو بيان أخلاقي. 
وبيت مثل "ركبت دراجتي متجهاً إلى البلدة "ليس تماماً قصيدة بعدء 
على الرغم من أنه من الناحية التقنية رباعي التفعيلة من نمط اليامب. لذاء 
يمكنني أن ن أضيف ببتا ثان: "وركضت نحوها مثل بحّار قصير الأرجل". 
هذا واعد أكثرء لأنه لدينا الآن بيت آخر رباعي التفعيلة من نمط اليامب» 
بقافية وجناسء ولككن ما لدينا حتى الآن وصفي بصورة بحتة: إنه 
لا يعطينا أية فكرة أخلاقية» لذلك قد أضيف 22 

جد الموت ل بروسن النيعاء” 

لاشيء صغير جد يهرب من عين الموت. 

بالتالي» لدينا الآن قصيدة» وإن كانت بائسة جداً. 


55 


تشمل كل أعمال الأدب تقريباً افتراضات واقعية» ولكن جزءاً ممنا 
يجعلها أعمالاً أدبية هو أن هذه الافتراضات غير موجودة لذاتهاء على 
غرار تصريحات مثل "الزم اليسار" على الطرق الإنكليزية. يمكن أن 
تُستخدم دائماً تصريحات واقعية من هذا القبيل لتأثيرات غير واقعية» 
كما يحدث في الرمز والاستعارة. يمكن أن تكون لعبارة "الزم اليسار" 
دلالات سياسية وتجريبية. هناك الآن أرشيف هائل من القصائد التي 
تستغل علامة مترو أنفاق لندن "انتبه للفجوة” لتأثير رمزي. في هذه 
الحالات» يرتبط معنيان» ألا وهما المعنى التجريبي و"الأخلاقي". 
انصهها انا والمداء ولكتن قهن نيدن الكمر جات" الراقعيية آذ 
التجريبية» على نحو غير متوقع» في الأعمال الأدبية» لأنها تلعب 
دوراً في تصميمها الأخلاقي العام. قد يحتاج بلزاك إلى إعطائنا كمية 
معينة من المعلومات عن اصرف اسصحي في باريس» على سسبيل 
المئال؛ ببساطة لتعزيز حبكته. هذه الحقائق ليست موجؤدة ببساطة 
لتعطينا معلومات؛ أكثر مما تعطيه جملة "أنت وغد قبيح المظهر". 
لهذا السبب» ليس من المهم جدا إن حصل الشعراء (خلافاً لجرّاحي 
الدماغ أو مهندسي الطيران) على حقائق خاطئة. 

مع ذلك» إن حصول المرء على حقائق خاطئة جداً يمكن أن 
يُحدث فرقاً "أخلاقياً". لم يتمكن صموئيل جونسون» على سبيل 
المثال» من الاستمتاع بقطعة من الأدب كان يعتقد بأنها غير 
أخلاقية» لكنه لم يتمكن أيضاً من الاستمتاع بقطعة من الأدب يدت 
له غير صحيحة بمعنى من المعاني الواضحة. هذا هو السبب في أنه 
يتذمر حينما يتحدث ملتون في ضيدته: ليشي امن عبن ليسيد اسن 
(وهو الشاعر إدوارد كينغ) وعن نفسه بأنهما "ذهبا بعيداً» وكلاهما 
سمعا معا / في أي وقت تطلق ذبابة البوق صوتها الخائق» / تكسو 
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قطعاننا بقطرات الندى العذبة في الليل ...". يعلق جونسون بغضب 
في كتابه حياة الشعراء أننا نعرف جيدا تماما أن الرجلين لم يفعلا 
شيئاً من هذا النوع. فى الوافيع ا كاد تعرفنان بعضهها بعتضا: 
والقراء اليوم هم أكثر استعداداً لمنح ميلتون مكاناً من الترخيص 
الشعري» ولكن هذا لا يعني أننا سوف نتحمّل بشكل وذي أي 
أخطاء واقعية قديمة فى شعرنا. يمكن أن يضعف استمتاعنا 
بالأعمال الأدزية إذا ارتكت هت الأعيال أخطء سجريية خظيرة: 
إذا ظهر الشاعر حقاً أنه يعتقد أن أبراهام ليتكولن كان امرأة من 
قبيلة الطوارق» د أن مديتة ستوكهولم غرقت دون أن نفد أثراً له 

في القرن الخامس قبل الميلاد» فربما نكون أقل افتناناً بأي من 
ا البلاغية التي تم حشد هذه الوقائع لخدمتها. 

ومثال مناسب على ذلك هو بيت من الشعر كتبه ديلان توماس 
عن امرأة ميتة: "ماتت قبضة وجهها وهي مطبقة بإحكام على ألم 
مستدير". على الرغم من كل جرأتها المجازية والطموحة؛ يأتي 
هذا السطر مفككاً. لأن من الواضح أن الآلام غير مستديرة. 
تصبح الصورة صحيحة فقط إذا التزمنا بطريقة من الطرق التي 
يكون فيها العالم الذي نعرفه مزيفا. نتيجة لذلك» فإن بيت الشعر 
غريب أكثر من كونه واضحاً. على الرغم من أن المعنى الذي 
يرمي إليه جسدي وقاسء إلا أنه يتم تصوره في الرأس بدلاً من 
الأحشاء. إنه هذا النوع من الغرور الذي يمكن أن يحدث لك بعد 
ليلة صعبة في القرية؛ ليلة قد تكتب فيها بحاس الساعة الثانية 
صباحاء ولكن كتابة ذلك على الورق في ضوء النهار الهادئ 
وطرحه للجمهور يخون فكرة أنك فقدت محاكمتك العقلية. هذا 
لا يعني أنه في أثناء قراءة الأعمال الأدبية لا نقبل أحياناً وبصورة 
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مؤقتة افتراضات أو فرضيات لن نتقبلها بسهولة في حياتنا الواقعية. 
هذا ما يعرف بتعليق عدم الإيمان» ولكن هناك حدود لعدم إيماننا 
مثلما هناك حدود لإيماننا. 

ليس من السهل دائماً أن نرسم خطاً فاصلاً بين التتصريحات 
الأخلاقية والتجريبية. يصرٌ بض الفلاسفة الأخلاقسيين» المعروفين 
بالواقعيين» على أن التصريحات الأخلاقية تصف طبيعة القضية بقدر 
هاتضفه التضريحات الدريية أو التلمة: وياء على هذه الظرية؛ إن 
قولك "أنت متملق كريه" يعني أن تعطي تفسيراً دقيقاً تماما من الناحية 
الواقعية مثل قولك "أنت خمسة أقدام وسبعة إنشات". إنها ليست فقط 
طريقة لوصف مشاعري تجاهك. أو توصية لطريقة التصرف نحوكء 
كما تعتقد بعض النظريات الأخلاقية الأخرى. يمكن العشور في الأدب 
على عدم وضوح مماثل. أخلاقي وتجريبي. هناك مقتطفات من 
الكتابة مثل المجلدات الستة للكاتب لوكريشوس بعنوان دي ريسروم 
ناتوراء وهو أطروحة علمية ظهرت مبكراء أو عمل فيرجيل المعروف 
باسم جورجيكس.ء وهؤ نوع من الدليل الزراعي. مسن الصحيح أن 
جورجيكس عمل "أخلاقي' أيضاًء كونه مديحاً لإيطاليا الموحّدة 


تخصيص مساحات كبيرة منه لمثل هذه المسائل غير الشعرية على ما 
يبدو مشل تربية النحل وتربية الماشية. في الواقع. إن التمييز بين 
الأخلاقي والتجريبي» من العصور القديمة إلى عصر التنوير» هو تميبز 
أقل صرامة مما هو عليه عموما بالنسبة لنا. يمكن أن يشمل أدب القرن 
الثامن عشر أعمال العلم والتاريخ والفلسفة. 
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3 الشعر والخيال 

إن التمبيز ببين التجريبي والأخلاقي لا يشبه الفرق بين الواقع 
والخيال» فهناك كثير من التصريحات الأخلاقية» مشل "بعض أفراد 
الاجر انمتن انراد عد مجدين وسقي دري دكن كتين 
بشكل ملحوظ". وهذه التصريحات ليست خيالية ‏ لا لأنها صحيحة 
فحسب» بل لأنها تنتمي إلى العالم الحقيقي بدلاً من عالم القصائد 
والروايات. لا تعالج القصيدة فقط الحقائق الأخلاقية» بل تتعامل مع 
هذه الحقائق بطريقة خيالية نوعا ما. ما الذي نعنيه بذلك؟ 

دعونا نعيد النظر في قصيدة لورانس. ثمة شيء واحد نعنيسه 
بتسميتها قصيدة وهو أننا لا نفهم ببساطة أنها تدور حول وضع 
واقعي. كالوضع» على سبيل المشال» سين لورانس وشريكه. 0 
لا يكون للوراسن شريك على الإطلاق» وهذا لن يحدث فرقا 
للقصيدة. لا تملك القصيدة الحالة نفسها كمقتطف من رسالة كتبها 
لورانس لزوجته؛ حتى لو كانت» في الواقع» مثل هذا النص. يمكسن 
أن يكون الأمر أن لورانس اقتبس مقطعاً من رسالة كتبها لزوجته وأعاد 
تنظيمها على الصفحة بهذه الطريقة» ولكن بقيامه بذلك غيّرٌ حالته مسن 
خلال دعوة نوع مختلف من "الفهم" عند القارئ. مسن خلال تقطيع 
الأبيات على الصفحة» ومن خلال استخدام الإيقاع والتكرار على 
نحو فظيع كما يفعل» كان لورانس يتوقع من القارئ أن يربط في ذهنه 
كلمات. القصيدة بطريقة مختلفة عن الطريقة التى نقرأ فيها رسالة. يشير 
الذكن المعدوت الآيات عدى العفحة إلى مايمكن ده تفسيراً 
مناسباً لهذه الأبيات. ويعلن الشكل» على سبيل المثال» أن هذا النبوع 
من الجنس الأدبي حيث نجد أن ما يجب عده في المقام الأول هي 
الحقيقة الأخلاقية وليست الحقيقة الواقعية. ووفقاً لهذا المعنى» فإنها 
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تختلف عن تقرير الطقس» أو التعليمات الموجودة على علبة الحساء. 
من المفترض أن نفهم الشعر في المقام الأول ليس أنه يسلّط الضوء 
على زواج المؤلف فحسب. فهي علاقة قد تهمّنا قليلاً كما تبدو أنها 
تهمه قليلاء بل تسلط الضوء على مشاعر الإنسان والعلاقات بشكل 
عام. وهذا مثال على حقيقة أن ما يعنيه القول يعتمد قليلاً جداً على 
نوع القراءة التي يتنبأ يها. ش 

إن عملية خلق "الخيال": إذاء تعني فصل القطعة المكتوبة عن 
سياقها الفوري والتجريبي ووضعها في نطاق أوسع؛ فتسمية شيء مسا 
قصيدة يعني أن نضعها في خدمة عموم الناس» خلافاً لما يفعله المرء 
مع قائمة الغسيل التي يكتبها. إن عملية كتابة القصيدة بحد ذاتهاء 
مهما كانت موادها خاصة جداًء عملية "أخلاقية". لأنها تلمّح إلى 
شعور معين من التكافل» وهذا لا يعني انتظاما معينا لهذه العملية. 
وبترتيبها ببساطة كما هي على الصفحة, فإنها تقدّم معنى من المحتمل 
أن يكون قابلاً للمشاركة. ولأنها انفصلت عن سياقها الأصليء أو لأن 
هذا الوضع كان وهمياء يكن اد سحاد يدر اميد بدن بر 
خلاله. يمكدني أن أكون متأكدا مما 5 : تتشي اله اعتارة "إبق يندا عن 
حافة فوهة البركان" حين أكون واقفا على قمة جبل يسمى إيتناء لكن 
القصيدة لا تأتي كاملة بسياق جاهز لتجعل كلماتها ذات معنى». بل 
علينا إحالة هذا السياق إليهاء وهناك دائماً مخزون من الإمكانات 
المختلفة هنا. هذا لا يعني أن القصائد يمكن أن تعني أي شيء نريده 
منها. يمكن أن تعني عبارة "ويبرر طرق الله للرجال" "وأصلح ثقب 
عجلتي بعلكة". على الأقل ليست كما تشكلت اللغة الإنكليزية في 
الوقت الحاضر. (على الرغم من أنه لا يوجد أي سبب من حيث 
المبدأ لم لا يمكن لكلمة "علكة" أن تعني "رجال". ربما قد تعني ذلك 
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في لغة من اللغات الأفريقية» أو ريما تكون لغة عامية لكلمسة "رجال" 
في مصطلح لا يُعرف كثيراً في اللغة الإنكليزية. في لهجة إنكليزية من 
لهجات الشمالء نجد أن كلمة "علكة" (تناع) هي تعبير عن "الله" 
كما هي الحال في قولنا "تناع 8" أي بحق الله). 

بالتالي» إننا لا نتحدث عن كلمات دون قيود أو ضوابط. ولكن 
القول إن قصائد اعفاد عن بببائاتها الأصلية يعني القول إن 
الغموض بطريقة أو بأخرى مبني فيهاء لأنها حرة ة عائمة أكثر من 
تطبيقات التخطيط للحصول غلى إذن» على سبيل المثال. القصيدة 
هي تصريح أصدرَ لعالم الجمهور لنفهم منه ما يمكثنا فهمه. إنها قطعة 
من الكتابة لا يمكن أن يكون لهاء بحكم تعريفهاء معنى واحد 
فحسبء بل يمكن أن تعني أي شيء يمكننا تفسيره بشكل معقول. 
على الرغم من الكثير الذي نعلقه على كلمة "بشكل معقول". ينطبسق 
هذا الأمر على الكتابة كلها إلى حد ماء سواء كانت "خيالية" أم لا. 
الكتابة هي مجرد لغة يمكن أن تعمل بشكل جيد تماما في ظل الغياب 
الجسدي لمؤلفها خلافاً لحديث الوسادة الحسيم قبل الشوم. يمكن 
نقلها من سياق إلى آخرء لكن هذا الأمر أكثر وضوحا في حالة الكتابة 
الخيالية» إذ لا يكون هناك سياق مادئ فعلى لتحقق منه مقابله. حنتى 
لو كانت قصيدة ما تتعلق بحدث فعلي مثل حفلة الشاي في بوسطن» 
فحقيقة أن لديها مثل هذه العلاقة غير المباشرة مع الحقيقة التجريبية 
لا زالت تعني أنه لا يمكن ببساطة فحصها مقابلها. الشعر هو لغة 
تحاول أن تدل على شيء في غياب التلميحات والقيود المادية. 

لذاء فإن القصيدة هي نوع من الكتابة يمككن لها أن تعمل بشكل 
جيد تماما في غياب القارئ أو المخاطب. ليس في غياب أي مخاطٌب 
(فلا يوجد قصائد غير مقروءة)» وإنما في غياب مخاطّب محددء مثل 
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غياب سبّاك المرء الشخصي أو شريك الجنس. قد يكتب شاعر'ما 
أبباتك قفر مخصعنة لقتارئ معين: معل كائرين التنظيمنة أو زينقتو 
ستارء ولكن تسميتها قصيدة يعني أنها يجب أن تكون مفهومة من 
حيث المبدأ لشخص آخر أيضا. وإن لم تكن القصيدة مفهومة لشخص 
آخر بشكل محتملء» فلن يكون لها معنى بالنسبة للشاعر أيضاً. يمكنك 
أن تكتب بلغة خاصة معروفة فقط لنفسك. ولكن قيامك بترميز وفك 
تشفير تجربتك بهذه الطريقة» وأن يكون لديك في الواقع فهم لمفاهيم 
"الترميز" و "فك التشفير" في المقام الأول؛ فإنك بحاجة بالفعل إلى 
لغة تعلمتها من الآخرين وشاركتهم بهاء ومن ثم يمكنهم من حيث 
المبدأ أن يفكوا تشفير ما كتبته. 

ثمة قصائد كثيرة ليس لها في الواقع سياق أصلي» إذ إن التجارب 
التي تصورها هذه القصائد خيالية تماما. لم يكن هناك موقف حقيقي 
في المقام الأول. ليس لدينا أية فكرة عما إذا كان شكسبير يُنزِلَ لعنات 
مخيفة على بناته الخائنات وهن عاريات وفي حالة جنون على الممرجء. 
ومن وجهة نظر نقدية لاايهم ما إذا كان فعل ذلك أم لا. ليست 
التجربة التي تكمن 'وراء" مسرحية لير ما تهمناء وإنما التجربة التي 
هي المسرحية نفسها. لاحظ ت. س. إليوت ذات سرة أن الشاعر 
الحقيقي هو الذي كتب عن تجارب قبل أن تحدث له.” على أية 
حال. لا تسجل كل القصائد "التجارب". ما "التجربة" التي تعكسها 
الإلياذة لهوميروس أو مقال عن النقد لألكسندر بوب؟ 

مع ذلك» هذا ليس تماماً ما نعنيه بتسميتنا لهذه الأعمال بالخيالية» 
فكلمة "خيالية" لا تعني بشكل أساسي "متخيّلة". وفيما يتعلق بعملية 


12 عتنهندك :1 املا :7مكطنوط :جو !]771 بصعل 272 صطمة ص لم010 (1) 
.11 .م ,(2005 ,0:ه0<1) عمرتجوودوالة 
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التخيل» لا يهم حقاً ما إذا كانت التجربة المعنية قد حدثت بالفعل أم 

ل حت لو اشنا أن هناك يتم فيكتوري في الحياة اواعبة دعي 
أوليفر تويستء فإنه لن يُحدث ذلك فرقا إزاء "فهمنا" للعمل الذي 
يظهر فيه. بعض التجارب المسجّلة في روايات شارلوت برونتي 
حدثت للكاتبة فعلاء وبعضها لم يحدث» ولكننا لسنا بحاجة إلى 
معرفة أي منها حدث وأي منها لم يحدث لنستجيب لكتاباتها. يمكن 
للقارئ الذي يتم تحديه تاريخياً أن يستمتع برواية الحرب والسلام من 
دون أن يعرف أن نابليون كان في الواقع موجودا. 

إذا كان "الخيال" و “التخيل” ليسا الشيء نفسه» فإن سبب ذلك ريما هو 


- 
3 


أن ليست كل التجارب المتخيّلة هي خيال (أو هلوسات؛ على سبيل 
المثال)» ولكن أيضاً بسبب أنك قادر على "خلق خيال" لقطعة من الكتابة 
كانت في الأصل مقصودة كواقع. عادة ما تكون الملاحظات التي نكتبها 
لبائع الحليب موجزة» وموجهة مباشرة إلى صلب الموضوعء ومكتوبة 
بأسلوب عادي ومقتصدء ولكن هذا لا يمنع بائع الحليب ‏ الذي يميل إلى 
الشعر من ملاحظة أن عبارة "عبوتين من الحليب المقشودء وعلبتين من 
الحليب شبه المقشود. وواحدة كاملة الدسم" هي خماسية التفعيلة من نمط 
اليامب. إن معنى التصريح محدد إلى حد ما بنوع الاستجابة الذي يتوقعه. 
ولكن هذا لا يضمن أنها سوف تحصل على هذا النوع من الاستجابة. يمكننا 
أن نقرأ الروايات بشكل غير خيالي» كما هي الحال حينما أكون مقتنعا أن 
رواية الجريمة والعقاب هي رسالة سرية عن الحالة غير النصحية التي تعساني 
منها قدمي والموجهة لي وحدي. أو يمكننا أن نقرأ الخطاب الواقعي بشكل 
خيالي» كما هي الحال لما نقرأ تقرير الأرصاد الجوية لتحفز في أنفسنا 
شعوراً سامياً من اتساع السماء والقوى العظمى للطبيعة. 

ثمة نوع آخصر من الأمثلة يمككن العشور عليها في قصيدة ألان 
براونجون "الحس السليم": 
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عامل زراعي» لديه 

زوجة وأربعة أطفال» يتلقى عشرين جنيهاً قي الأسبوع. 
يشتري طعامه بثلاثة أرباع» ويتناول أفراد الأسرة 
ثلاث وجبات ونا 

فما يكلف كل شخص في كل وجبة؟ 

من كتاب بيتمان للعمليات الحسابية البديهية» 1917 


يدقع لبستاني مبلغ أربعة وعشرين جنيهاً في الأسبوع . 

وتم تغريمه بالثلث إذا جاء إلى العمل متأخراً. : 

في نهاية الأسبوع السادمن والعشرين تلقى 

مبلغ ثلاثين جنيهاً ونصف وثلاثة ستئات. فكم تأخدّر عن عمله؟ 
من كتاب بيتمان للعمليات الحسابية البديهية» 1917. 

... يعطي الجدول الموضّح أدناه عدد 

الفقراء في المملكة المتحدة» 

والتكلفة الإجمالية لإغاثة الفقراء. 

ابحث عن متوسط عدد الفقراء في كل عشرة آلاف شخص. 
من كتاب بيتمان للعمليات الحسابية البديهية» 1917 

من أصل جيش مؤلف من 28000 رجل »؛ 

يل 9615 و 9025 جرحى. احسب 

كم عدد الرجال الذين تُركوا ليقاتلوا؟ 

من كتاب بيتمان للعمليات الحسابية البديهية» 1917 
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يبدو أن القصيدة لا تستهدف في المقام الأول أولئك الذين يهتمون 
بتاريخ الكتب الحسابية» بل إنها تلقي بعض الضوء ء على ما يَعَد في 
أوحية تابن وض سا اللامه بالا من سيا رع 
هو نوع الأشياء التي تتعامل معها القصائد. تظهر الرياضيات ‏ وهي مسن 
المفترض أكثر اللغات البشرية نزاهة - أنها متشابكة مع الافتراضات 
الأيديولوجية. لماذا يجب على المرء ادوس آم ا فرعا ونم على 
سبيل المثال» أن أولئك الذين تُركوا على قيد الحياة يجب أن يستمروا 
في القتال؟ لم لا يستسلموا؟ من خلال اقتباس السطور مسن صفحة 
الكتاب» يمكن لبراونجون أن يحولها إلى بيان أخلاقى دون أن يغيّر كلمة 
واحدة. أَعِيدَ الآن توجيه عبارات بيتمان. لقد نشأ في هذه العسارات نوع 
مختلف من المعنى» وذلك من المعنى الذي كانت تعنيه لتلميذ المدرسة 

في الحرب العالمية الأو لى: الذي حاول حل هذه المبالغ. 

لا تعني الكتابة الخيالية» إذأء في المقام الأول أنها "زائفة بصورة 
واقعية". فهناك كثير من الزيف الذي لا كبن خاياء وكمااراكاء 
هناك أبشا كثير من التصريحات التضحيحة والواقفية فى الأعيتال 
الأدبية. تعني كلمة "الكتابة الخيالية” مجموعة من القواعد لكيفية 
تطبيق أجزاء معينة من الكتابة ‏ نوعاً ما مشل قواعد الشطرنج التي 
لا تخبرنا ما إذا كانت قطع الشطرنج صلبة أم جوفاء» وإنما كيف نقوم 
بتحريكها. تعلمنا الكتابة الخيالية عما يجب فعله بالننصوص» وليس 
عن مدى صحتها أو زيفها. وتشيرء على سبيل المشال؛ إلى أنه 
لا يجب علينا أن نفهمها في المقام الأول بوصفها افتراضات واقعيةء 
أو نقلق أكثر من اللازم حول ما إذا كانت الادعاءات الواقعية التي 
تحتوي عليها بالفعل صحيحة أم نخاطئة. تخبرنا الكتابة الخيالية أن هذه 
الادعاءات موجودة هناك في المقام الأول لخدمة الحقيقة الأخلاقية» 
وليست موجودة من أجلها وحدها. 
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الكتابة الخيالية» إذاء هي ذلك المكان الذي يسيطر فيه كل ما هو 
أخلاقي على كل ما هو تجريبي؛ إذ إن ما يحافظ على اهتمامناء على 
مَل المغال» هو أهمية شعر فاجين الأحمر المتشابك». وليس عدد أولئك 
الذي أفسدوا الأطفال اليهود ذوي الشعر الأحمر في لندن في العصر 
الفيكتوري. هذا لا يعني رفض مثل هذه الأسئلة بأنها عديمة الجدوى: إنها 
تقول ما يكفي عن ديكنز أنه يجب أن يجعل إحدى الشخصيتين اليهوديتين 
في رواياته شريرة. (صوَّرت الشخصية الأخرى على نحو إيجابي في 
محاولة ضعيفة للتعويض عن الشخصية الأولى). قد تكون الطريقة التي 
تتلاعب بها الأعمال الأدبية بالأدلة التجريبية جزءا من معناها الأخلاقي. 
ولا يمكنك التعرّف على هذا التلاعب من دون بحث تجريبي. 


على الرغم من ذلك» إذا قرأنا أوليفر تويست لنحصل على معلومات 
تاريخية عن بيوت العمل الفيكتورية» فإننا لا نقرأ الرواية على أنها عمل 
خبالي ‏ على الرغم من أن كل شيء فيهاء بما في ذلك المعلومات التي 
تقدمها عن بيوت العمل الفيكتورية» هو عمل خيالي. هذه المعلومات 
خيالية» كما رأينا بالفعل» لأنها موجودة هناك ليس من أجل نفسها 
وحدهاء ولكن كجزء من التصميم البلاغي الشامل. إنها موجودة هناك 
لتساعد فى بناء ما يمكن أن نسميه رؤية أخلاقية أو طريقة للرؤية» ومسن 
المؤكد أننا نستطيع أن نقرر ما إذا كسان هذا خطاً أو صواباً» ضعيفاً أو 
قربا ثافها أوأهدوا للفقول» ولكن الزوق الكعلافة لدت صياعيت أن 
كاذبة بالطريقة نفسها التي تكون فيها تصريحات الوقائع. 

إن حقيقة ما نحن بصدده أساساً في الأدب ‏ وهي الادعاءات الأخلاقية 
وليست التجريبية - تعني أنه يمكن لكاب أن يُخضيعوا هذه الادعاءات 
التجريبية لتتناسب مع الادعاءات الأخلاقية. يرى أرسطو أن اللشاعر 
يختلف عن المؤرخ في أن الشاعر لا يجب أن يلتزم بطريقة عمل 
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الأشياء. ولأن الأعمال الأدبية» بما فى ذلك الروايات التاريخية» غير 
ملزمة بالتطابق الوثيق مع الحقائق التاريخية» فبإمكانها إعادة تنظيم 
تلك الحقائق من أجل إبراز أهميتها الأخلاقية. تعيد الروايات عادة 
صياغة العالم لتقدم نقطة أو فكرة عنه. إذا كنت تكتسب رواية عن 
بايزون؛ قد تشعر أنه من الأنسب أن يموت وهو يقاتل في أثناء نضاله 

من أجل الاستقلال الوطني لليونان بدلاً من استسلامه بشكل غير 
بطولي لحمى تملكته وهي الطريقة التي لقي بها حتفه فعلا. قل تبدو 
حتى أكثر "صحة". لا يعطينا التازيخ الحقائق بالترتيب الذي يرضينا 
دائماً» ولا يُرنّب أحدائها بأكثر الطرق | إقناعاً. يخطئ التاريخ إذا جعل 
تابليوق ماهرا جداء أو أن يحشر حروباً كثيرة ذ في القرن العشرين بدلاً 
من مباعدتها عن بعضها أكثر قليلاً. 

إذا لم نتعامل مع أوليفر تويست "بشكل خيالي"؛ فهناك خطر يتمثل 
في أننا سوف نقرؤها بأنها مجرد سيرة حياة حقيقية أخرى. وبالتالي 
نفشل في فهم معانيها الضمنية العميقة. قد يكون أثرها الأخلاقي 
مكتوماً إذا فهمناه حرفياً أكثر مسن اللازم. لذاء ليتمكن العمل من 
إحداث مثل هذا التأثير» يحتاج إلى أن يكون لديه جو مسن الواقع 
حوله. وكلما ازداد واقعية ازدادت أهميته الأخلاقية» لكنهء للسبب 
نفسهء يصبح أكثر عرضة للخطر. إن رسالة العمل الأدبي الغامضة» 
إذاء هي "انظر إلي على أنني حقيقي» ولكن لا تنظر إلي على أنني 
حقيقي". وبمعنى ماء يمكن أن تبدو القصائد» لا سيما تلك التي 
ظهرت في فترة ما بعد الرومانسية» أكثر واقعية بمعنى أنها حاضرة 
سيو ود ارسي را سان تراس الختلم ارين 
المشوه والمليء بالتجريد. بمعنى آخرء كما رأيناء فإن القصائد أقل 
واقعية» بمعنئ أنها أقل تجريبية» من معظم أشكال الكتابة الأخرى. 
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مثلما هناك مخاطر في قراءة القصائد حرفياً» هناك مخاطر في تعميم 
معناها ليصبح بعيدا أكثر من اللازم. قد نصبح مؤمنين» بشكل كارثي» 
بأن كل الحقائق الأخلاقية التي نواجهها في الأدب هي حقائق صحيحة 
عالمياً. قد نقرأ أوليفر تويست ليس كما لو أنها تصوّر وضعاً قابلاً للعلاج 
نوعا ماء وإنما كجزء من حالة البشر لا يمكن تغبيره. بالتالي»؛ سوف نجد 
أنفسنا نتخذ وجهة نظر مفوضي قانون فقسراء العصر الفيكتوري» الذين 
آمنوا في معظم الأحيان بأن الفقر قَدَرٌ إلهي. مسكرونصة الا اضرا 
بشكل خاصء لأن بعض الانتسهاكات الاجتماعية التى تصورها رواية 
ديكنز اختفت» في الواقع. في الوقت الذي تُشرت فيه. 

إن تعميم معنى قصيدة ما لا يعني أن نتعامسل معها كقصة رمزية 
لحقيقة عالمية» بل إن جزءا من مغزى الشعر الرومانسي وما بعد 
الرومانسي؛ كما رأينا مسبقاًء هو استعادة نوع من الخصوصية في 
مجتمع يزداد تجريداً. يبدو الأمرء ربماء شيئاً كالذي تعتزم قنصيدة 
حساسة مثل "بحر البنفسج" للشاعرة ه. د. (هيلدا دوليتل) التنويه إليه: 

البنفسج الأبييض 

معطر على ساقه» 

جراميج 

هش كالعقيق» 

يقف في مواجهة الريح كلها 

بين القذائف الممزقة 

على ضفة الرمال. 

أزهار البنفسج المائلة إلى الزرقة 

ترفرف على التلة» 
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ولكن من سييدل هذه 
مَنْ سيبدل هذه بجذر واحد من النوع الأبيض؟ 


أيها البنفسج 

تشبثك بالأرض ضعيف 

على حافة تلة الرمال» 

ولكنك تلتقط الضوء 

والصقيع» مثل حواف نجمة مع تارها. 

ليس من المفترض أن تكون زهرة البتفسج "رمزية" بصفة خاضصة» 
ولكن هذا لا يعني أن القصيدة همي مجرد وصف لإحدى الزهورء 
دون أصداء أكثر عمقا وتعقيداً. يكمن إحدى هذه الأصداءء في 
الواقع» في التفاصيل الحسية للقصيدة؛ وفي الاهتمام المركز والثابت 
الذي تقدمه على هذا الشكل الهش والضعيف من أشكال الحياة. إنها 
هذه الحساسية الرقيقة بشكل خاصء إذا أردت» التي هي جزء من 
أهميته العامة. 

يمكن للمرء أن يقول الشيء نفسه حول بعسض قصائد جون كلير 
التي تتناول الطبيعة: 

حينما يحل منتصف الليل تخرج مجموعة من الكلاب والرجال 

ليتعقبوا حيوان الغرير إلى جحره؛ 

ويضعوا كيساً داخل الحفرة؛ ويقبعون 

إلى أن يمر حيوان الغرير الكبير في السن الذي يصدر صوتاً. 

فيأتي ويسمع ‏ لقد تركوا الأقوى طليقاً. 
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يسمع التعلب الماكر الضوضاء فيترك الأوزة. 
يطلق الصياد النار ويهرع من الصرخة» 

ويئز الأرنب العجوز المصاب ببعض الجروح. 
فيأتون بعصا متشعبة ليحملوه 

ومنو للكلاب ويقتادوه إلى البلدة» 

ويعذبونه طوال اليوم بكلاب كثيرة؛ 

ويضحكون ويصرخون ويخيفون الخنازير الهاربة. 
فيركض هنا وهناك ويعض كل ما يلتقي به: 
ويصرخون ويهتفون في الشوارع الصاخبة. 
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لا تكمن قوة هذه الأبيات الخية الملكة. بالحيوية في الطريقة التي 
تدير فيها ظهرها بشكل مؤقت للزينة اللفظية فحسبء بل أيضاً في 
الطريقة التي تقاوم فيها أية محاولة "لتجسيد" التجربة المعنية» ما 
يجعلها تتحدث بصراحة عمسن أكثر من نفسها. إن لغة كلير عصبية 
وليست موحية. وكلا السمتان من القصيدة هما أكثر فعالية لأنهما غير 
مدركتين لذاتهجا اما لبك هناك برمحة شار ل تعب لفن 
القصائد الغنائية التي تسعى إلى الحصول على "لخة واضحة" هناء بل 
هناك ببساطة ثقةٌ مسلّم بها في متانة ومرونة الكلام الشائع. كلمة "يكز" 
هي لفتة جيدة بشكل خاصء لفتة (مشل كلمة "كبير في السن” الستي 
تصف الثعلب والأرنب) لا تأسر صفة من صفات الحيوان نفسه بقدر 
ما تأسر إحساس الشاعر بالألفة الحنونة معه. 


10 


ينسج كلير هناء كما يفعل في أماكن أخرى» بعض أبياته مع 
بعضها عبر تكرار بسيط لحرف العطف (الواو). وهي ذا يكم أن 
تجدها أيضاء » على الرغم من أن ذلك يكون بشكل واعي وطقوسي» 
في جزء كبير من النثر الأمريكي الذي ظهر بعد همنغواي. يتجنب كلير 
بناء الجملة الفخيم أو الملتوي ليحصل على شعور بالإثارة السردية 
المتهورة. وخلافاً لشعراء القرن الشامن عشر الأكثر 'تهذيباً"» على 
سبيل المثال» يميل كسير إلى الابتعاد الواضح تماما عن العبارات 
الثانوية. ثمة القليل جد من التبعية النحوية مسن شيء إلى آخرء أو 
إحساس بالمقدمة والخلفية» بل يبدو أن كل شيء موجود على 
المستوى نفسه. دون نسبة أو منظورء فالشعر مكتدوب بنوع سريع 
ومتهاو من التفعيلة الخماسية من نمط اليامب: نفهم البيبت الشعري» 
ولكننا لَمَا نفعل ذلك» فإننا نتطلع على نحو متكرر إلى ما يأتي بعد 
نهاية هذا البيت. 

ترتبط بنية القصيدة بالكناية (وهي مسألة ربط العناصر ببعضها 
بعضاً) بدلاً مين ارتباطها بالاستعارة (وهي عملية استيعاب أوجه 
الترابط فيما بينها). لا يوجد أي اهتمام واضح بالبنية ككل. تتجاور 
الأشياء بصورة عشوائية وببساطة. لأن هذه هي الطريقة التي تحدث 
فيها في الحياة الحقيقية. وفضلاً عن الجو العام من المرح والشغب» 
وهو جو عدائي ريما قليلاً لآذاننا الحساسة من الناحية البيئية» يبدو أن 
ل ل ا 0 
تطمس لغته ذاتها أمام ما تسجله. ب يلفت زمنها الحاضر الانتباه مصخب 
الصيد كما يحدثء لكنه أيضاً زمن حاضر يتصف بالسرمدية» إذ يشير 
إلى أن تعذيب الغريز له تقاليد جليلة وراءه. لذاء فإن شعورنا بالمرح 
الصاخب الدرامي يمتزج بشعور داعم من العرف والاستقرار. 
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4 الشعر والبراغماتية 

ثمة طريقة أخرى لطرح الفكرة عن الكتابة الخيالية وهي الاذعساء 
بأن القصائد تدعونا لنتعامل مع ما تقوله هذه القصائد بشكل "غير 
براغماتي". لا تدور هذه القصائد حول القيام بشيء بمعنى عملي 
ومباشرء حتى لو تمكنت من إنجاز الأمور بشعور غير مباشر. إن 
النشيد الوطني البريطاني "فليحفظ الله الملكة" هو نوع من الصلاة الستي 
تعبّرء مثل أي صلاة التماس» عن الأمل في أن الله سيكون كريماً بما 

فيه الكفاية ليفعل ما نطلبه منه (أي | إنقاذ الحكم الملكي) كنتيجة 
مباشرة لنطقنا بهذه الكلمات» ولكن فعل الكلام هو حقاً غير 
براغماتي: إذ يعطي صوتاً لهذا الأمل من أجل التعبير عن تبجيل المرء 
لملك البلد. إن معظم الشعب البريطاني الذي يغني النشيد الوطني 
لا يمرون بخيبة أمل انتحارية عندما يكتشفون - بعد أن يرفعون صوتهم 
خالا بتحيوية بيده الأيتاك. 1ن الملكة كانت ونث لخر فنقون لهناء 
وأنها كانت بخيلة مع خدمها كما كانت حينما بدؤوا. 

يمكننا أن نتصور عالم الأنثرويولوجيا الأسطوري من ألفا سنتوري 
وهو يستمع إلى حديئنا ولا يدرك أن غايته» فضلاً عن أمور أخرى» 
هي إنجاز الأمور ‏ دون استيعاب الصلات بين ما قلناه وما فعلناهفء أو 
حتى أن هذه الصلات موجودة. وهذا يعني أنه سوف يسمتع إلى لغتنا 
كشعر ‏ كطقس لفظي كان موجودا من أجل ذاته؛ مع ذلك» فإن هذا 
الطقس نفسه هو جزء مما نقوم به وله عواقب عملية بالنسبة لبقية 
طريقة حياتنا. الشعر هو مؤسسة اجتماعية وله ارتباطات معقدة مع 
أجزاء أخرى من وجودنا الثقافي. ع م 
لا ترتبط مباشرة بوضع مادي» على سبيل المثال» درا كيرا بذ 
الإعداد المادي للمرحلة. 
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يمكن إسقاط الضوء على فكرة الشعر كخطاب غير براغماتي من 
خلال قصيدة وليم كارلوس وليامز التي تُقرأ كرسالة لزوجته: 

هذا يعني قول 

أننق أكلت 

حبات الخوخ 

التي كانت . 

في الثلاجة» 

التي 

ربما كنت على الأرجح 

توفرينها 

للوفطار 

سامحيني 

كانت لذيذة 

وحلوة المذاق 

وباردة جداً 

قد تكون القصيدة رسالة إلى زوجته. قم كينيسث كوخ محاكاة 
ساخرة للقصيدة: 

"لقد قطّعتُ المنزل الخشبي السذي كته توفرينه لتعيشي فيه في 
الصيف المقبل. 

أنا آسف» ولكنه كان الصباح» ولم يكن لدي أي شيء أفعله 


وكانك كوا رض الشفية عوذانة ندا : 
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ضحكنا على نبات الخطمي الوردي معاً 
ثم رششتها بغسول قلوي. 


تبرّعت بالمال الذي كنت تدخرينه للعيش عليه للسئوات العشر المقبلة. 
الرجل الذي طلبه كان رث الثياب 


وكانت رياح شهر آذار على الشرفة ممتعة وباردة. 


كنا نرقص في مساء البارحة وتسببت في كسر ساقك. 
سامحينى. كنت أخرق» 
كنت أريدك هنا في العنابر» حيث أمارس مهنتي كطبيب! 


(كان ويليامز طبيباً وشاعرا). ليس لعلامة التعجب تلك في آخر 
البيت لزوم هناء ولكن محاكاة الكاتب كوخ الساخرة؛ فضلاً عن 
كونها مضحكة إلى حد ماء تقدم تعليقاً ضمناً مثيراً للاهتمام على 
أصالة ويليامز. يبدو أنه (أو يتظاهر بأنه) يسرى قصيدة ويليامز أنها 
تسعى إلى عذر السلوك الأناني وغير المسؤول من خلال مناشدة 
الامتيازات التي تمنحها له حالة الشاعر. يعني ذلك ضمناً أن الشعراء 
يظنون أنفسهم بريئين أو معفيين من قيود الأخلاق المعروفة» فطقس 
المشاعر المتمحور حول ذاتهم يرفع احتياجاتهم الخاصة فوق 
ادعاءات الآخرين» والسذاجة التي يستخدمونها للاعتراف بهذا هي 
ببساطة جزء من عدم نضجهم الأخلاقي. وبالتالي» فيإن حساسيتهم 
الزائدة هي نوع من الحدة والقساوة. 
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ريما يمكن للشعراء أن يعترفوا بأخطائهم بسهولة لأنهم يعلمون 
أنه. مثل الأطفال المنغمسين بإفراطء سوف يُعْفَر لهم؛ فالحساسية 
الرفيعة التي يفخرون بها هي مجرد شكل من أشكال الانحدار 
الأخلاقي. إن اعتذار ويليامزء على أية حال عن أكل الخوخ غير 
مترابط على نحو غريبء إذ يطلب أن يغفر له لأنه أغار على الخوخ. 
مناشداً حقيقة أنه اتضح له أنها لذيذة» لكنه لم يكن يعرف ذلك حينما 
قرر أن يأكلها. ماذا لو لم تتضح أنها لذيذة؟ إن الأمر أشبه بقولنا: 
"اغفر لي لأني أطلقت النار على كلبك» فقد حصلت على ركلة منه". 

بيد أن ثمة طريقة أخرى للنظر إلى القصيدة؛ وهي أن نزاها ليس 
تماماً كقصيدة عن الأنانية الطفولية للشعراء» بل كققصيدة عن طبيعة 
الشعر نفسها. تأخذ القصيدة شكل رسالة؛ وهي قطعة لغوية 
براغماتية» تتعلق بالعمل البراغماتي أو المساعد على حد سواء 
لتخزين بعض الفاكهة في الثلاجة لتناولها وقت الإفطارء غير أن 
وضع الرسالة في هذه الصيغة المقطّعة يتخطّى وظيفتها البراغماتية» 
نوعا ما مثل المتكلم الذي يتخطى الوظيفة البراغماتية لحفظ الفاكهة 
لوقت لاحق. ما جذبه هو الواقع الحسي للخوخ نفسهء برودتها 
اللذيذة وحلاوتها. هذا يعني أن علاقته بالخوخ أكثر "شعرية" من 
كونها أداة. قد يتم الاعتراض على أن تناول شيء ما هو نشاط 
براغماتي مثل وضعها في الثلاجة؛ ولككن الفكرة هي أن السشاعر 
"يستخدم" الخوخ مع الاهتمام الكامل بميزاتها الخاصةء بدلا من 
مجرد الإمساك بها.كما لو أنها أي طعام آخر. وهذا ما يشكل أساس 
اعتذاره» وليس الاعتذار الأكثر قابلية للتنبؤ وهو أنه كان جائعاً. في 
الواقعء قد لا يكون جائعاًء والقسصيدة لا تشير إلى هذا على 
الإطلاق بوصفه وسيلة لتبرتة سلوكه. 
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إذأء فإن أحد الأشياء التي تفعلها القصيدة بصرف النظر عن تعزيز 
التأملات المكتوبة في داخلنا عن ذنب تناول الفاكهة المحرّمة هو أن 
تبين لنا أن البراغماتي والشعري ليسا متبادلين دائماً. عدابتطة انها 
لحظة حدوثه على مفهوم كارل ماركس عن القيمة المستخدمة. الذي 
ينطوي على استخدام الأشياء بطرق تتناسب مع خصائصها المتأصلة. 
يرى ماركس أن مناقض "القيمة المتبادلة" ‏ الذي يعني الاستخدام المساعد 
البحت للأشياء دون النظر إلى ميزاتها الخاصة ‏ لا يمتنع عن استخدام 
الأشياء على الإطلاق» ولكنه يستخدمها مع مراعاة الصفات الحسية. 
لذاء فإن فكرة القيمة المستخدمة هي بديل للشخص المحب للجمال 
من جهةء الذي يرى أن كل استخدام هو تدنيس» والشخص غير 
المثقف من جهة أخرى. الذي ليس لديه شعور بجوهر الأشياء. 

بقدر ما تعطينا القصائد متعة مثل الخوخء فإن لديهما توعنا ميث 
الوظيفة البراغماتية. وهذه الوظيفة مرتبطة ارتباطا وثيقاً بوجودهما 
البحسي. إننا ببساطة لا نستخدم القصائد على نحو مفيدء أكثر من كون 
المتكلم مهتماً بالخوخ ببساطة لأنه جائع. وكما تكون علاقته بالخوخ 
شعرية وبراغماتية على حد سواءء كذلك هو النص نفسه الذي لديه 
شكل من التواصل المكتوب, الذي يلمس في الأبيات الأربعة الأخصيرة 
نوعاً أعمق من الشدة. تبدو كلمة "سامحيني"؛ على سبيل المشال» مزيفة 
قليلًء حينما تكون كلمة "آسف' ' تفي بالغرض تماماً. ثمة بالفعسل عور 
بالذنب فضلاً عن الإشباع الذي ينطوي على كونه شاعراًء إنه يعني عدم 
التواصل مع العالم تماماً كما يفعل الآخرون على الرغم من أن هذا 
(خلافا للأساطير الشعبية) ينبع من كونه أكشر اتساقاً تماماً معه. كوخ 
إذأء ليس مخطباً تماماً: يمكن أن يعطينا الشاعر شعوراً ببرودة الأشياء 
وحلاوتهاء إذ نرى ربما ببساطة وجبة إفطار صباح الغد. ولكن فعل 
ذلك ينطوي على "تقليل براغماتية” العالم الذي لديه مخاطره فضلاً عن 
قيمته. قد لا يُعطى الشاعر عادة منصب رئيس لجنة إغائة ة المجاعة. 
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5 اللغة الشعرية 

الجزء الأخير من تعريفنا الذي سننظر فيه هو "الإبداع اللفظي". 
وهذه العبارة سيئة» لكنها ربما أكثر دقة من الصيغ الأقل ضعفاً مشل 
"واعي لذاته من الناحية اللفظية". غالباً ما يوصف الشعر بأنه لغة تلفت 
الانتبساه إلى نفسهاء أو التي تركز على نفسهاء أو (كما يصفها 
المصطلح شبه السيميائي) اللغة التي يغلب فيها الدال على المدلول. 
بناء على هذه النظرية» الشعر هو الكتابة التي تتباهى بكيانها المادي 
بدلا من طمسه على نحو متواضع أمام قداسة المعنى. إنه الكلام 
الرفيع والخصب والمكئف. 

المشكلة الوحيدة في هذه النظرية هي أن الكثير جداً مما نسميه 
شغرا يذو أنه لا تضرف بهذه الطريقة عل على يتبيل المتاله هنذا 
المقطع من قصيدة روبرت لويل "ساعة الأصيل الأخيرة لي مع العم 
ديفيرو وينسلو": 

كان عمي يحتضر وهو في عمر التاسعة والعشرين. 

"إنك تنصرف مثل الأطفال”» 

قالت جدتي » 

لّمّا ترك عمي وعمتي ثلاث طفلات» 

وأبحرا إلى أوروبا في آخر شهر عسل لهما ... 

رتفت زا 

لم أكن طفلاً على الإطلاق 

لا أرى أحداً ولا أحد يراني. كنت مثل أغريبينا 

في بيت نيرو الذهبي ... 
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بالقرب مني كان باب أبيض للقياس 

رسمه جدي بقلم الرصاص بقياسات طول عمي. 

في عام 1911» توقف عن النمو وهو بطول ستة أقدام فقط 

يمكن للمرء أن يتصور هذا المقطع مكتوباً نثراً دون أن يبدو غريباً بشكل 
خاص» إذالم كن ذلك سوب القنرات الامرلية مرضي احا تل 
'ارتعدت خوفا: / لم أكن طفلاً على الإطلاق» لا أرى أحداً ولا أحد 
يراني. / كنت مثل .أغريبينا / في بيت نيرو الذهبي . .'. يفسح الشعر مجالاً 
لنقلات المنطق الخيالي السريعة» إذ تعمل فيه اللغة من خلال الضغط 
والارتباط أكثر من الاتصالات المكتوبة بشكل كاملء ولككن الأبيات 
الخمسة الأولى والثلاثة الأخيرة يمكن أن تظهر بشكل جيد بصيغة النثر. 

أو خذ هذه الأبيات من قصائد الكانتوس لعزرا باوند: 

دخل وقال: "لا يمكنني فعل ذلك» 

ليس بهذا السعرء لا يمكننا فعل ذلك". 

كان ذلك في الحرب الأخيرة» هنا في إنكلتراء 

وكان يصنع قطعاً من أجل محرك 

طائرة من طائرات الجيش. 

يقول المفتش: "كم منها رَفِض؟" 

قال جو: "لم نحصل على أي رفض» فخاصتنا..." 

ويقول المفتش: "حستاًء إذاء لا يمكنك بالطبع فعل ذلك". 

يبدو الأمر أننا نسهب في الفكرة إذا رأينا هذا النوع من الأشياء 
وكأنه ينطوي على وعي ذاتي لفظي غريبء. من النوع الذي يمكن أن 
يجده المرء» على سبيل المثال» في أي قصيدة تقريباً من قصائد 
جيرارد مانلي هوبكدر: 
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لقد لمحت هذا الصباح خادم الصباح» 

أمير مملكة النهارء ذلك الصقر الذي تشده ألوان الفجر المرقطة 
وهو يركب 

الهواء الذي تحته متخطياً الأعالي هناك 

يسيطر بثبات مثل راكب يمسك بعنان الرياح المتموجة 

في نشوة عارمة! ... 

("الصقر”) 

من المسلم به أن هذا مثال غريب جداً على تلاعب الدال» وعلى 
اللغة التي تركز بتباءو على نفسها. وهذا من نوع الأشياء التي يجدها 
المرء في بعض استخدامات الوزن: 

شهدت عيناي مجد قدوم الرب: 

كان يدوس قطوف العنب حيث خْرّنت عناقيد الغضب ... 

(جوليا وارة اق » "ترئيمة عركة الجمهورية©) 

... حينما هززت برأسي» وأنا آخذ قيلولة تقريباًء جاءت فجأة 
ضربات خفيفة» 

كما لو صدرت من شخص يطرق بلطف» يطرق على باب غرفتي. 

"إنه أحد الزوار"» تمتمت لنفسي» "يطرق على باب غرفتي" 

"هذا هو الأمر فقط ولا شيء أكثر". 

(إدغار ألان بوء "الغراب”) 

ذقبك إلى إتحدى الحانات لاشو قدا من البيرق 

نهض صاحب الحانة وقال: "إننا لا نخدم أصحاب المعاطف 
الحمراء هنا" 
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فضحكت كثيراً الفتيات خلف منصة الحانة حتى الموت» 

خرجت إلى الشارع مرة أخرى وقلت لنفسي: 

أفعل هذا يا تومي وافعل ذاك يا تومي» ثُمّ اذهب بعيداً يا تومي 

ولكنهم يقولون: "شكرا يا سيد أتكنز" لما تبدأ الفرقة بالعزف ... 

(روديارد كيبلينغ» “تومي”") 

على ضفاف غتش غومي» 

بالقرب من مياه البحر الهائلة. 

وقفت ويغوام من نوكوميس» 

ابنة القمر؛ نوكوميس ... 

(هئري وادسورث لونجفيلوء "أغنية هياواثا") 

تخلق هذه الأوزان الشعرية جَلّبة رهيبة» ما يجعل من الصعب 
سماع المعنى من خلال السضوضاء المتواصلة. وهذه الأوزان تجعسل 
القعنائد تننى كما لو أنها تتميحور حقا ول تمتها واذا متغط هنذا 
النوع من الأشياء إلى أقصى حدوده» فيصبح أسوأ ما كتِبَ من الشعر. 

إن الفكرة الحديثة عن "مادية الدال" ‏ التي مفادها أن للكلمة نسيجها 
ونبرتها وكثافتها الخاصة بهاء التي يستغلها الشعر بشكل كامل أكثر من 
غيره من الفنون اللفظية ‏ هي على الأرجح أفضل مثال في اللغة الإنكليزية 
يقدمه جون ميلتون وليس شاعر حديثء» فيقول: 

... كان هناك مكان 

(لم يَعْد الآن موجوداًء على الرغم من أن الخطيئة. وليس الزمن» 
هي أول ما شكل التغيير) 

حيث دجلة» عند سفح الفردوس » 
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يدخل في خليج تحت الأرضء حتى يرتفع 

جزء منه على شكل نافورة بالقرب من شجرة الحياة. 
غرق الشيطان مع النهر وارتفع معه أيضاء 

واشترك في ارتفاع الضباب. ثم سعى 

إلى المكان الذي سيختبئ فيه. بحث في البحر والأرض» 
من عدن فوق بونتوس» وبركة 

مايوتس؛ إلى ما وراء نهر أورب» 

نزولاً إلى أقصى القطب الجنوبي وبالطول» 

غرب نهر العاصي إلى المحيط المحجوب 

من دارين» ومن نّم إلى الأرض التي يتدفق 

منها نهري غانغس و إندس ... 

(الفردوس المفقودء الكتاب التاسم) 


إن قراءة أبيات مثل هذه هي مجهود بدني تقريسأء حينما تكافح 
العين للكشف عن بناء الجملة المعقد والتفاوض على مسار عبر كثافة 
الأسماء المميزة. ومن البداية إلى البيت عندما ينفجر "الشيطان" بشكل 
كبير» ونحن ننتقل من البيت السادس إلى السابع» نحتاج إلى الحفاظ 
على معنى الأبيات بثبات في عقولنا ونحن نسعى خلف تحولات 
المعنى وانعطافاته عبر متاهة ميلتون النحوية. يقوم الشعر غير المقفى 
بإبطائناء فيجبرنا على أن نختبر موسيقا ميلتون المشهورة بكل عرضها 
المذهل الذي يتصف ببلاغة ذات نبرة عالية. من "البحر والأرض الذي 
بحث فيهما" إلى "نهري الغانغس والإندس". يبدو أننا نعيد تمثيل دور 
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الشيطان وتجواله في التحولات والانتقالات التي لا تهدأ من بناء 
الجملة وكومة العبارات الشاقة» التي ما إن تُرسّل في اتجاه واحد 
عديم الفائدة حتى يعاد توجيهه إلى اتجاه آخر. ثمة تفاعل معقد بين 
الوزن والصوت المتكلم؛ حين ينسج كل منهما طريقه داخخل الآخر 
وخارجه. يلعب الصوت المتكلم دوره عبر خطة الوزن بنوع مسن 
المرونة والتباين المتطرفين بشكل يشبه نموذج الشعر الإتكليزي غير 
المقفى ؛ لكن اللهجة المرتفعة للقصيدة تتفوق برفعة في بقائها على 
كل هذه التحولات والمنعطفات النحوية المليئة بالمصادر. 

الشعراء؛ إذاّء هم الذين يجعلون اللغة مادية. مع ذلك؛ يرعى 
الكثير من الشعر فضائل الوضوح والشفافية. ينطبق هذا بشكل خاص 
على بعض الشعر الإتكليزي في القسرن الشامن عشرء الذي يعرض 
فضائل الوضوح والتوازن والدقة في عصر التنوير» ولكنه صحيح أيضاً 
لأسباب مختلفة تماما بالنسبة لقدر كبير من الشعر الحديث وما بعد 
الخدية: تسكن العكاتة:: قشلا عدن انور مره آزمة إتسانافق 
اللثة. قمة شك فى الاستعارة المسرقة واللفعة اللفظية المديفة فى عضر 
لاسي ا ار متشككا في البلاغة المتلاعبة» نيزا كافك 
تنبع من المستبدين أم من المروّجين. ثمة عدم ثقة أيضاً في اللغة في 
عصر تبدو فيها التجربة إما معقدة أكثر مما ينبغي أو مروعة جدا لتجد 
تعبيراً مناسباً. في الواقع» قد يكمن مثل هذا الشك في اللغة» على 
الأقل فى حالته اليومية الحرة» وراء ترقية هوبكدر القلقة لها إلى حد 
هاه وى يفن الضدان الحداثيين أنك تحتاج إلى أن تُنزل باللغة عنفاً 
منظماً من أجل استخلاص بعض الحقيقة منهاء كما هى الحال نوعاً ما 
عند المستبدين الذين يحتاجون إلى ضرب الأطفال عديمي الإحساس 
إذا أرادوا الحصول على أي قيم منهم. 
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هذا المقطع من قصيدة جوناثان سويفت "أبيات عن وفاة الدكتور 
سويفت"» التي يناقش فيها المؤلف عمله طيلة حياته» هو نموذج عسن 
الوضوح في عصر التنوير: 

ربما أسمح للقس 

الذي لديه الكثير من السخرية» 

وبدا عازما على عدم إنقاصهاء 

لأن ما من عمر يمكن أن يستحقها أكثر. 

مع ذلك لم يكن الخداع هدفه. 

لقد انتقد الرذيلة» ولكنه ترك الاسم. 

لا يمكن لأي فرد أن يستاءء 

حيث كان المقصود هم الآلاف بالتساوي. 

لا تشير سخريته إلى أي عيب» 

ولكن إلى ما قد يصححه كل البشر ... 

هذا هو الشعر في قافيته» ووزنهء واقتصاده. ومدى تأثيره 
اللفظي . كن موحد شيء على الأقل من الناحية اللفظية واع 
لذاته حول ذلك. ينطبق هذا إلى حد كبير على قصيدة كتبها أحد أبناء 
بلد سويفت لاحقاء وهو برنارد أودونوغو: : 

لدى تعثر أصابعي على طول الرفوف» 

أرى شيئاً مثيراً للاهتمام: كتب 

كانت بحوزتي لأكثر من ثلاثين عاماً 

تحمل اسمي بفخر بقلم الحبر. 
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الآن لقد ذكرت بها وأتذكر 
وأنا أتمرن على ورق نخام لأصل 
إلى هذا التوقيع المندفع والمقنع. 


لفترة من الوقت تحركوا بميل» 

برأس كروي مقروءء ثم في أي مكان. 

ومع أي تطبيق: برأس متدحرجء أحمر اللون حتى. 
كنت في الآونة الأخيرة مضطرباً لأني 

وجدت نفسي أوقع بقلم رصاص من نوع 118 
بطبيعة الحال. ولكن هل سيحين الوقت 

عندما تؤدي ذلك أقلام رصاص أقل ديمومة؟ 

من نوع 82 183 84 ... 

(”اكتبها بقلم رصاص”") 


لهذه الأبيات تواضع لغوي نجده في الكثير من الشعر الحديث. 


وما ينعشه هو الجناس الحذر والغريب». (”تعكر" / "الرفوف”"» 


"تحمل" / "قلم الحبر"). هناك الزخرفة اللغوية المألوفة مشل "هذا 
التوقيع المندفع والمقنع": حيث يرتقي الشعرء كما لو أنه في ولاء 
ساخر للثقة الواعية لذاتها في التوقيع الشبابي للشاعرء لفتسرة وجيزة 
إلى عظمة الشعر الخماسي من نمط اليامب. إن كلمة "تعشر" كلمة 
جيدة ليبدأ بها الشاعر قصيدته عن الشيخوخة. ولكن» مرة أخرى» 
لا يمكن أن يقال لأي من هذا أنه يعكس هيمنة الدال على المدلول» 
أو هيمنة نسيج اللغة على معناها. يمكن أن يرضى المرء بملاحظة أنه 
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ليس هذا النوع من الأشياء يمكن أن يجدها المرء في أسوأ شعر كتبه 
ألجرنون تشارلز سوينبورن: 

تعالي بأقواس منحنية وجعب فارغة» 

أيتها العذراء المثالية إلى أبعد حدء يا سيدة النورء 

مع ضجيج الرياح والأنهار الكثيرة» 

مع خرير المياهء ومع القوة 

المعقودة على حذائك, أيها الأسطول العظيم» 

وعلى روعة وسرعة قدميك» 

لأن الشرق الباهت يتسارع؛ والغرب الضعيف يرتجف 

حول أقدام اليوم وأقدام الليل. 

("أتالانتا في كاليدون”") 

لا أحد يستطيع أن ينكر أن هذا شعرء وهذا ما هو بالمضبط خاطئ 
فيه. تعمل الموسيقا المخدّرة للكلمات بطريقة رمزية على كبت 
المعنى» ويجد المرء نسخة أكثر تطرفا لهذا التأثير فى الشعر التافه مل 
قصيدة لويس كارول "كانت الرائقة بك الفلهترحين كاندك غير ائنات 
الغرير النشطة والملساء موجودة". التى هى فى الحقيقة قصيدة رمزية. 
ويها بقوع مبويجورة يفنا بطم السمرن إذ لين مفاك الكغر بده 
معروض لنا. هذا البيت الأخير» الواعي لذاته ولجماله فارغ "فكريا" 
(كيف يمكن أن يكون لليل والنهار أقدام؟)؛ ومن الصعب فهم كيف 
يمكنك أن تربط الصندل بسرعة كبيرة. ورغم تنفس المقطع الثقيل 
والمتقن إلا أنه يتطلب كليا جهدا ذهنيا: عبارة "مع ضجيج الرياح 
والأنهار الكثيرة" ما هي إلا تجريد غامض» و”مع القوة" ملحق سيء 
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بوضوح. أما "الشرق الباهت" و "الغرب الضعيف" فهما مجرد صفتين 
لفظيستين لخلطها في مكان الملاحظة الحقيقية» فالمقطع مليء 
بالإيماءات المزهرة والخالية من مادتها. 
يستخدم الشعر اللغة بطرق أصيلة أو آسرةء ولكنه لا يفعل ذلك 
دائماًء وهذاء على أية حال» ليس تماماً مثل التركيز المستمر على 
الدال. هذا ما تغفله نظريات الشعر التي تعني لها كلمة "شعري" 
ببساطة "واع لذاته لفظياً". لذاء فإن عيارة "الإبداع اللفظي"؛ مهما 
كانت غامضة» سوف تفي بالغرض. المقصود بكلمة "إبداع" أن تكون 
واقعنة دلا من كزنهنا قوري [تفاكلا فى أ القتفيدة عن وانفاً 
مبدعة بنجاح؛ لأن هذا سوف يستبعد إمكانية الشعر السيئ. - 
لقد رأينا أن تة تقسيم النص إلى أسطر على الصفحة هو تلميحٍ 
لاعتباره كتابة خيالية» ولكن يجب أن نتعلم أيضاً أن نعطي اهتماما 
خاصاً للغة نفسها - لنعيش تجربة الكلمات والأحداث المادية» بدلاً 
من التحديق فيها بحثاً عن المعنى. . بيد أنه في معظم الشعر ليس الأمر 
مسألة عيش تجربة مع الكلمة بدلاً من المعنى» » وإنما الاستجابة لكلا 
كفم عا : أو استشعار بعض الروابط الداخلية بين الاثنين. إن كوننا 
حساسين اكت سن السادة للعنة لا بحس بالنضرور: أن اللضة المعية 
"تتصدر المشهد" على نحو غريب. قد تكون القصيدة مبدعة لفظياً 
دون لفت الانتباه بتباو للحقيقة. وهذا يعني أن القصائد تتفضاوت في 
النسبة التي تؤسسها بين الدال والمدلول. تفعل ذلك أيضاً مدارس 
الشعر كلهاء أو حقب ثقافية مختلفةء أو أعمال مختلفة للمؤلف 
نفسه. هذا ما تجاهله إلى حد كبير الشكلانيون السروسء الذين كانوا 
الؤسرة تسوه ون ادي يت الجعر باجو تالس بسر الدروان 
التي تتفوق على المدلولات» وهي التي سوف ننتقل إليها الآن. 
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الفحصل الثالث 
الشكلانيون 


1 الصفة الأدبية 

رأت مدرسة الشكلانيين الروس. التي ظهرت في أوائل القرن 
العشرين» الشعر كلغة وَضيِعّت في علاقة غريبة وواعية لذاتها مسع 
00 ببرائ هؤلاء النقاد الطليعيين الجريئين؛ والأدباء الذين 
تصرفوا بطريقة غير تقليدية في زمنهم, لم تكن القصائد مكونة مسن 
صور وأفكار ورموز وقوى اجتماعية أو نوايا الشاعرء بل من كلمات. 
لهذا السبب اتخذوا موضوع بحثهم مادية اللغة» أو ما يسمونه "الصفة 
الأدبية". تعني "الصفة الأدبية" اللغة التي كانت تعي نفسها بشكل 
غريب على هذا النحو 8 ع يد 
اللغة التي تم "تغريبها". #لتضح مدركة حديثاً للقارئ | و المستمع. 
لد رياو ات او عر لا ٠‏ أصبحت الآن 

دة ملموسة في حد ذاتها. إن السطر: "بل حتى العيش في عرق سرير 
00 هو شعر» لأن فهم ما تعنيه الكلمات لا ينفصل عن التلذذ 
ليا الااعناء تبسر لون شل اتا "حسناء ولكن يجب 
التدحرج بشراشف قذرة! ". بناء على هذه النظرية» تلفت الصفة 
الأدبية الانتباى أو تسل اليو على علامات لفظية» بحيث تصبح 


عط]) عدتماءع20 - بورمامزلط «ا«متاوججمرم] سمتدكم2 بطعتامظ عمعل/ عه5 (1) 
 [‏ عكلاه/1-::2+1:0 776 ,13216508 وأعلءءع5 :(1955 ,عنجهآ] 
قعلة ممه .كا حصة هكاق2/! ..آ :(1972 ,[11 بسموعمفط) عومنو ص1 
,(1971 بشالا كعلظضطصسمه) عتاعمط ببوتومي1 <١‏ ووار اومعز ,(.كله) 
.79 19,ملهمآ) ا7كتتدمابا 0دجه «ئز[و تومه ,أأعصصعظ8 نرده1' 200 
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واضحة وحديثة. على هذا الشوه كما رأيناء تفشل في تقبدير حقيقة 
ا 0 

لم يدّعي الشكلانيون أن لفت الانتبأه هذا للعلامة كانت مقتصراً على 
الأدب. لا تعني "الصفة الأدبية" "الأدب" نفسهء فقد نان لجاب أو 
الألغاز أو الشعارات الإعلانية» في حين أنها نادرة إلى حد ما في بض 
الأعمال الأدبية (كالروايات الواقعية» على ستل المتالاء يصاب محررو 
بعض الصحف المصوّرة بالذهول لسماع أن هذه لصحف تكرس وقتا 

من أجل الصفة الأدبية أكثر بكثير مما يفعله جورج أورويل. تعني عبارة 
"تغريب اللغة" الانحراف عن المعيار اللغويء وقيامها بذلك يعني 
"التقليل من ألفة" خطابنا اليومي المبنذل و"الآلي". وبالتالي» فإن الشعر 
هو نوع من التشوه المبدع لتواصلنا العملي؛ فعبارات مشل "لا تزالين 
عروس غير مسلوبة من الهدوء" ِل عنفاً منظّماً على كلامنا العادي. 

يترنب على ذلك أن الضفة الآدية منهوم تسبي إذ يمكنك فقط أن 
تحدّد انحرافاً إذا استطعت تحديد معيار ما . والقواعد اللغوية تتغير. يعمل 
"التغريب ب" فقط مقابل خلفية لغوية مسلّم بهاء ولكن الخلفية المسلّم بها 
لشخص ما قد تكون تغرييا بالنسبة لشخص آخر. إن إسقاط حروف (11) 
الخاصة بك في منطقة نايتسبريدج ربما يُحَدّ انحرافاًء في حين أنه أمر 
معياري في أجزاء من لانكشاير» ونطق حرف "11" معياري في جمهورية 
أيرلنداء ولكنه انحراف في ديفون. إن نطق كلمة (6815) التي تعني "حمام" 
بحرف علة طويل صحيح في مدينة باث» ولكنه ليس كذلك في سياتل. 
قد دي ججملة “قل هو الشخض نقسه الذي تسبعى إل الحديث معه؟" 
غريبة في بروكلين» ولكنها يمكن أن تكون كلاماً يومياً في كيري. ما يبدو 
من إحدى وجهات النظر شعراء بمعنى أن اللغة واعية تماماً لنفسهاء قد 
يكون كلاماً عادياً لشخص آخر. فاللغة النى تكون قديمة غالباً ما تبدو 
شعرية بالنسبة لناء ولكن ربما لم تكن كذلك لمستخدميها الأصليين. 
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2 التغريب 

إذاء اعترف الشكلانيون أن الصفة الأدبية» أو ما دعوه بالوظيفة 
الشعرية لم تكن شيثاً في حد ذاتهاء فلم تكن شيئاً ابتآ دائماً وشيئاً قابلاً 
للعزل بشكل موضوعي» وإنما علاقة بين أنواع مختلفة من الخطاب. 
الشعر هو الوظيفة التي يحدثها الفرق بين أنواع اللغة؛ وليس مجموعة 
ثابتة من الخصائص. إنها مسألة علامات تشير إلى ذاتهاء ولكن ما يُحَدٌ 
ذلك يتغير من مكان إلى آخر ومن زمن إلى آخر. مع ذلك»؛ فإنه ليس من 
الواضح دائما مع الشكلانيين ما يتم تغريبه بالضبط. هل هي الكلمة نفسها 
(أو الدال)» أم الفكرة (أو المدلول)» أم الشيء (أو المرجع) الذي تتشير 
إليه الكلمة؟ هل ننفصل عن القصيدة بالشعور المنعش الذي تعطيه عبارة 
جسر البوابة الذهبي". أو الذي يعطيه المفهومء أو البنية الفعلية نفسها؟ 
على أية حال» فإن الفكرة العامة واضحة: إن الشعر هو نوع من الشذوذ 
المبدع, ومرض اللغة المسنعش» ؛ مشل نوع ما حينسا نكون في الواقع 
فريضين: وتتوقفت طن عل حاكن ألبرا مفروظا مثيه لدينا فرصسة غسير 
مرغوب فيها لنعيش تجربة أجسادنا مرة أخرى. 

عرض الشكلانيون بجرأة» من خلال مناقشة كل هذه الأفكار, 
ما رأوا أنها نظرية شاملة للشعرء ولكنها نظرية تنتسي بوضوح إلى 
نوع معين من الحضارة. إنها تنبع بصفة عامة من نوع النظام 
الاجتماعي الذي أصبحت فيه اللغة براغماتية ومساعدة على نحو 
مفرط. الشعر هو حقاً نوع من العلاج الروحي لأولشك الحدائيين 
الذين ذبلت كلماتهم» والذين أصبح خطابهم مملا دون نكهة مثشل 
طعامهم» والذين أصبحت تجربتهم روتينية على نحو كثيب. إنها 
شعرية النظام الاجتماعي الذي تحكمه الفائدة» شعرية يظهر فيها 
كل شيء أنه موجود تماماً من أجل شيء آخرء إذ أصبحت فيها 
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حواسنا قاسية ومخدّرة أيضاً. (تعني "نخدرة" هنا "دون شعور"» 
وعكس "جمالية": وهي الكلمة التي لا تشير في الأصل إلى الفن 
فسني سل القن الأحساين والإدراك). الشكلانية هي شعرية 
المجتمع الذي يتم تغريبه؛ وما يثير المفارقة هو أن استجابتها لهذه 
الحالة تعني إبعاد التغريب. إنها تغرّب لغتنا وتجربتنا الآلية حتى 
شمكن سن البدء بالعيش:والشعون هبنن متن جد يده قهمنا شيكان 
سلبيان يخلقان شيئا إيجابياً. 

من الجدير بالذكرء إذاء أن الشكلانية» مثل الكثير من النظرييات 
الحداثية» من الجماليات السلبية» وهي نظرية لا تُعرّف الشعر مسن 
خلال أي ميزات إيجابية قد تظهرهاء وإنما من خلال اختلافها أو 
انحرافها عن شيء آخر. يتكون الشعر مما يرتد مقابلهء وهكذاء فإنه 
يعتمد على الواقع المغرّب جداً الذي يُعَدّ رداً عليه. ليس واضحاً ما 
يمكن أن يفهمه فيرجيل أو دانتي أو ميلتون من هذا التفسير وما كانوا 
يتوون الوصول إليه. كما أنه يعني ضمناء بشكل يشر الشكء أنه 
لا يمكن العثور على الإبداع في اللغة والتجربة اليومية» بل إنهاء 
بالأحرى» تؤمن الحماية المتميزة لأي شيء يقاومهم. هناك نكهة من 
النخبوية حول هذا المذهبء على الرغم من أن العديد مسن 
الشكلانيين كانوا من مؤيدي البلشفية. أبرز هذا التشكك "الراديكالي" 
للحياة العادية رأسه مرة أخرى في زمنناء ويتجلى ذلك في الافتتراض 
ما بعد الحدائي أن الإبداع موجود فقط في الهوامش والأقليات» وفي 
الانحراف ومعارضة الإجماع. 

ناقش النقاد الشكلانيون مثل فيكتور شكلوفسكي وبوريس إيتشنباوم 
ورومان ياكوبسون أن وظيفة التغريب كانت شائعة بالنسبة لكل الأدوات 
الأدبية. وهذا ادعاء جريء بشكل مدهش. إذا كان ذلك صحيحاًء فإن 
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هؤلاء المنظرين قد تعدّروا بالفعل بالمعادل الأدبي لحجر الفيلسوف7). 
وقد حققوا ما لم يستطع أي ناقد أدبي آخر في التاريخ تحقيقه: وهو 
إظهار ما تشترك به القافية والحبكة والتكرار والسخرية الدرامية والسجع 
والاستعارة والبنية السردية وهلم جر. إنها فكرة خيالية ورائعة» وحقيقة 
أنها ليست صحيحة يجب ألا يعتّم على اتساع حيلتها. يغدو التغريب 
على سبيل المثال» في شرح ما تشترك فيه القافية والحبكة» أو ما يربط 
الجناس بفواصل في السرد. ولكن من الصعب أن نرى كيف يمكن أن 
تكون» على سبيل المثال» أداة الجوقة في الدراماء أو السرد باستخدام 
صيغة الغائب» أو النهاية السعيدة للكوميدياء أو عرف عدم إظهار 
مبارزة على خشبة المسرح» مصنفة دائساً كأمثلة على التغريب أو 
التقليل من الألفة. ومثل الكثير من الادعاءات العالمية» يبدأ التغريب 
في التكشف كلياً حينما يتم الضغط عليه كثيراً. 

يميز الناقد الروسي الشكلاني رومان ياكوبسون ستة عناصر في أي 
تواصل شفهي: المتكلم والمخاطب والرسالة والشيفرة والاتصال 
والسياق. يمكن أن يكون أي عنصر من هذه العناصر مهيمناً في قول 
معين. دعنا نفترض أن الرسالة المعنية هي "كان جوزيف ستالين روحاً 
طيبة". التركيز على المتكلم يضمن ما يسميه ياكوبسون الوظيفة 
العاطفية (1:6ه0:ء): "يالها من روح لطيفة تلك التي كانت لجوزيف 
ستتالين !"» إذااما أعلتت بدبرة ضصوت مرصة: آنا الوظيفة الإرادية 
(6070106) فتتعلق بالأثر الذي يسعى إليه التصريح جاهداً ليكون على 
المخاطب: "ألا يمكنك أن ترى كم كانت روح ستالين المسن لطيفة؟" 


(1) حجر الفلاسفة هو مادة أسطورية يُعتقد أنها تستطيع تحويل الفلزات الرخيصة 
(كالرصاص» إلى ذهب ويمكن استخدافه في صنع إكسير الحياة. (المترجم) 
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ينطوي التركيز على الشيفرة» التي تعني نمط العناصر التي. تجعل من 
التواصل ممكناء على وظيفة ما وراء لغوية (أاإعذيع«ذاداه””): "هل 
تفهم ما أحاول أن أخبرك به هنا عن لطف روح جو ستالين؟ الوظيفة 
التعاطفية (27041) هي مهيمنة حينما ننتبه إلى الاتصال بين المتكلم 
والمستمع: "سنا هاهنا نحن مرة أخرى» نتكلم عن جو ستالين 
المسن". فى حين أن توجيه الانتباه المباشر نحو السياق يعنى دراسة 
الوظيفة الإحالية (/11 2 "إنه جو ستالين الذي عدت عنه 
هنا". بيد أنه إذا ركزنا على الرسالة نفسهاء فإن الوظيفة الشعرية 
(506/10) تصبح فعالة. وفي حالة هذه الرسالة بالذات» حيث يمكن أن 
نلاحظ الجناس فى اللغة الإنكليزية بين كلمة "ستالين" (صذاةة) 
و"الروح" (1ناه5ة)» الطر يقة التي تبدو فيها بعض أصوات أحرف العلة 
في كلمة "لطيف" (865]16) و"جوزيف" (طمء105) أنها تعطي صدى 
متبادلًء وحقيقة أن لفظ التصريح من حيث الوزن هو حماسي الشعيلة 
من نمط التروكي» وهلم جرّ. قد نضيف أيضاً إلى فئات ياكوبسون فئة 
الجنس الأدبي أو تنوّع اللغة وفق السياق» وهذا يعني عن أي نوع من 
الخطاب نتحدث. وإحدى الإجابات هو أنه نوع من السخرية. 

تشير الكلمات إلى أشياء في العالم؛ ولكن يمكن القول إنها 
لا تفعل ذلك بطريقة متبادلة ومتقابلة. تلمح كلمة "لطيف" إلى بعض 
الصفات الإنسانية» لكنها تفعل ذلك فقط لأنها محصورة في سلسلة 
من علامات أخرى فتميز نفسها عن باقي العلامات. لا يمكن أن يكون 
هناك كلمة واحدة فقطء كما لا يمكن أن يكون هناك رقم واحد أو 
إنسان واحد فقط. لذاء فإن أي كلمة معينة تواجه طريقتين» إذا جاز 
التعبير: نحو ما تدل عليه (أي مرجعيتها أو إحاليتها)؛ ونحو العلامات 
الأخرى. يمكن للمرء أن يدّعي أنه يمكنها القيام بالسابق بسبب 
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اللاحق فقط. يمكن لعبارة "الجزر الأبيض" أن تعني فقط الجزر 
الأبيض بحكم موقعها في شبكة متداخلة من العلامات» وهذا الموقع 
يمكن أن يكون غامضاً دائماً: في اللغة الروسية» العبارة التي تعني 
الجزر الأبيض هي أيضاً اسم لشاعر يحتفى به وهو باسترناك. 

هذه الإشارة المزدوجة صحيحة بالنسبة للغة بحد ذاتهاء ولكن اتنضح 
أن الشعرء مرة أخرى» هو حالة نموذجية عليها. إن حقيقة أن أية كلمة 
قادرة على الإشارة فقط» في أية قصيدةء من خلال علاقاتها المعقدة ممع 
كلمات أخرى هي واضحة نوعاً ما أكثر مما هو عليه في أي ججزء ممن 
كاد تخادرة. :وهنا لان( القصائن بلى مميذرظة عن اللحة صروة قري : 
وهذه اللغغة تستغل إلى أقصى حد الصلات المتشابكة بين العناصر 
المختلفة لهذه البنى» ؛ فالأمر ليس أنها تأخذ علامات إحالية عادية مشل 
"الجزر الأبيض' 'وتخاصها من دلالاتهاء بحيث لا تعني كلمة "الجزر 
الأبيض' ' الآن الجزر الأبيض على الإطلاق» بل من خلال وضع كل 
كلمة في وظيفتها المعقدة مع الكلمات الأخمرى. تحافظ هذه الكلسات 
على هذه الوظيفة المرجعية أو الإحالية ولكنها تُخضعها لنمط كامل من 
العلاقات اللفظية التي تشكّل القصيدة. أو كما صاغتها مدرسة براغ 
البنيوية» تهيمن الوظيفة الجمالية على الوظيفة التواصلية. (كانت مدرسة 
براغ نتاجأ نظرياً للشكلانية الروسية)'”. مع ذلك» من المهم أن نلاحظ 
أن هذه النسبة بين الجمالي والتواصلي تختلف من شاعر إلى آخرء أو من 
نوع من الشعر إلى آخر. يسعى الشعراء الرمزيون مثلٍ مالارميه إلى تطهير 
معظم الكلحات من سمتها الدلالية» وتحريرها كناما من مرسيها وتعطل 
الدال يطفو حراء في حين يبقي مؤلف مشل جون درايدن» أو تشارلز 
أولسونء عينه ثابتة بحزم على المرجع. 
م010 أ اتتطاكة /11) ««ء0مع1 أوماء3 عيوهءط 4 ,(.له) معدت انتوط عو5 (1) 
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3 سيميوطيقيا يوري لوتمان 

طور السيميائي الروسي يوري لوتمان» وهو متحدر آخر بارز من 
الشكلانيين» هذه الحالة في اتجاه أصلي للغاية20. برأي لوتمان» 
ليست القصيدة مجرد بنية أو نظام من العلامات, لكنها "نظام من 
نظم"؛ فالنص الشعري متعدد الأنظمة» بمعنى أن كل جانب من 
جوانبها الرسمية مثل الوزن والإيقاع والقافية والمعنى ونسيج الصوت 
وما شابه ذلك» يشكل نظاماً منفصلاً ضمته. يمكننا أن نتكلم عن 
أنظمة القصيدة الصوتية والدلالية والمعجمية والبيانية والعروضية 
والمورفولوجية وهلم جر. توجد هذه الأنظمة في تفاعل دينامي ممع 
بعضها بعضأء وهو تفاعل يتسضمن الاصطدامات والفوارق بينها. 
وهذاء في الواقع» من وجهة نظر لوتمان» ما يبشكل القصيدة ككل. 
ثمة مسألة أخرى تعلق يما إذا كان هذا صحيحا عالمياً عن الشعرة 
كمايلال أذ لوتنان بتصويء أو ما إذاكان يمنا »عن ونه اللحديده 
نظرية حديثة ما بعد رومانسية. ربما يكون ذلك أفضل عند والاس 
ستيفنز من لوكريشس أو الأغنية التقليدية. 

ثمة طريقة أخرى لصياغة فكرة لوتمان وهي الادعاء أن الأعمال 
الشعرية غريبة أو مشفرة أكثر مما ينبغي. إذا نظرنا إلى أي عنصر داخل 
القصيدة - لنقل كلمة أو قافية أو صورة ‏ فمن السهل أن نرى أنه يحتل 
مكاناً داخل مجموعة من أنظمة مختلفة. لم يكن لديه سياق واحد 
أبداء كونه موجود في محيط السياقات. يمكننا دراسة كلمة معيئة فيا 
يتعلق بنظام القصيدة الدلالي» ويعني ذلك رؤيتها من وجهة نظر 


امه 1 عزاء0آ 17176 07 515 ز[4712 بلتقصامآ نصدلا عدأنعتعهم صزاعهع5 (1) 
أنه 1 ع1اى ةل ع1[) زه ع «الاأعنتم]3 717:2 لهة ,(1976 ,311 ,عمطعخ مصة) 
.1977 ,841 رعممعة ممة) 
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المعنى العام ولكن يمكننا أيضاً أن نحدد موقعها داخل النظام 
الصوتي أو نمط الأصوات في العمل الأدبي» وفي نظام بحره الشعري 
ونظامه الرمزي» وما إلى ذلك. ينتج ما نسميه التأثير الجمالي للعمل 
الأدبي ككل» من وجهة نظر لوتمان» من الصراع أو الاحتكاك بين كل 
هذه النظم شبه المستقلة» فكل نظام ينحرف عن النظم الأخرى "أو 
يعطلها"؛ ومن هذه التوترات والاصطدامات تنشأ الآثار "الشعرية". 

دضونة تأخن فثالاً قن قصيدة بو حوسون تعتران "دعو ديق إلى 
العشاء"» وقد اختيرت إلى حد ما بصورة عشوائية: 

... مع ذلك؛ سوف تحصلء» لتصحيح حأسة الذوق لديك» 

على زيتونة» ونبات الكبرء أو بعض السلطة الصحية 

لترافق لحم الضأن» مع دجاجة قصيرة الأرجل» 

إذا استطعنا الحصول عليهاء وهي مليئة بالبيض» ومن َم 

الليمون» والتبيذ كصلصة. يضاف إلى هذه أرنب 

كي لا نشعر بخسارة في أموالنا. 

على الرغم من أن الطيور الآن نادرة؛ إلا أن هناك بائعين» 

فلم تقع السماء بعدء أعتقد أنه قد يكون لدينا طائر القبّرة .. 

كتبت هذه الأبيات بثنائيات بطولية» وهي تعطينا مسبقاً ضمن 
كروك لؤتماة تطاصرن شكيرين القافية بو التشييل الفشاسنة من جد 
اليامب» غير أن ما يقطع باستمرار عبر هذين هي "نظم" النحوء التي 
لا يمكن التنبؤ بها كثيراء والإيقاع وما إلى ذلك» بحيث تكون كلمة 
"دجاجة"؛ على سبيل المثال» على علاقة صوتية بكلمة "من ثم" 
وعلاقة دلالية بعبارة "قصيرة الأرجل". وعلاقة لها وزن شعري بعبمارة 
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"ترافق لحم الضأن». مع قصيرة الأرجل ...": وعلاقة نحوية بكل 
الجملة التي تبدأ من "مع ذلك" إلى "المال"» وعلاقة إيقاعية بالأبيات 
نفسهاء وعلاقة ممائلة ب(الأرنب)» وعلاقة قواعدية بكلمة "لها" 
و"مليئة بالبيض" وهلم جرً. هذا هو المقسصود من "التشفير". ينششط 
الشعرء بناء على هذه النظرية» الدال بأكمله. وعن طريق استغلال 
الصوت والشعور والشكل والنبرة والإيقاع والقيمة الرمزية وغيرها في 
آن واحدء فإنه يطلق أغنى إمكاناته. لقد رأينا بالفعل أن هذا لا ينطبق 
حقاً على القصائد التي تة تفتقر للزخم أو الكثافة بصورة متعمّدة» الع 
تكون مقيدة من الناحية اللغوية» ولكنها تمشل افتراضاً موحياً حول 
كيفية عمل الكثير مما نسميه شعراً. 

هذا التداخل المستمر لنظام مع آخر هوء من وجهة نظر لوتمان» 
أساسي لما يجب أن يعتمل بشكل فعال في لغة الشعر. فالوزن» على 
سبيل المثال» نظام ثابت نسبيا» الذي إذا ترك لنفسه فإنه يبدو رتيبا 
وتخاملا. ومن شأنه أن يتشيء نمطا متوقعا بصورة مفرغلة من التوقعات 
من ناحية القنارئ» ويميل بالتالي» إذا صغنا ذلسك بمصطلحات 
شكلانية» إلى جعل تصوراتنا آلية. غير أن الاختلافات الإيقاعية تعمل 
على تعطيل هذا الاستقلال. فتنتج بالتالي آثاراً جمالية. وهكذاء فإن 
القصائد منتظمة وغير قابلة للتنبؤ في الوقت نفسهء وهذا برأي لوتمان 
يعني أنها تولّد تقريباً إمكانات لا تنضب من المعلومات. إن القنصيدة 
هي نظام من القواعد, ونظام سن انتهاكها على حد سواءء فهي 
تؤسس التعادلات» ولكنها تؤسس أيضاً الاختلافات. فكرء على 
سبيل المثال» بالقافية التي تخلق صوتا (بشرياً) يتعادل بين كلمتين» 
ولكنه يسلّط الضوء على اختلافهما الدلالي حينما يفعل ذلك. يمكن 
تحير تحقيق التأثير المزدوج نفسه عن طريق الإيقاع. 
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يجانس الوزن أيضاً بين الكلمات عن طريق سحبها إلى نمط 
واحد؛ ولكنه حينما يفعل ذلك يخلق خلفية يمكن من خلالها أن 
تصبح الاختلافات قابلة للتصور أكثر. تؤكد الاستعارة على الصلة بين 
العناصر التي يمكن أيضاً أن يُنظّر إليها أنها تختلف عن بعضهاء لا بل 
يستحضر لوتمان نظرية عن القيمة الشعرية من هذا التلاعب المتواصل 
من الاختلاف والهوية» التي تقف اليوم على أنها مجرد حقيقة عن 
الشعر. القصائد الجيدة هي تلك التى يكون فيها تفاعسل مسرض بين 
المتوقع والتخريبي؛ وبين النظام وانتهاك النظامء في حين أن القتصائد 
السيئة هي تلك التي تكون إما قابلة للتنبؤ بشكل مفرط أو عشوائية 
بشكل مفرط. إنه ادعاء مثير للاهتمامء على الرغم من أنه معياري 
للغاية ربما: كيف تصبح الكتابة الآلية أو الجزافية» أو التدفق اللاوعي 
لقصيدة من قصائد الدادائية» وفقا لهذا التفسير؟ 

للحصول على توضيح لنظرية لوتمان» دعونا نلقي نضرة على 
لازمة ييتس المعروفة من قصيدته "عيد الفصح 6 "يولد الجمال 
الرهيب". ما الذي يجعل هذا البيت الشعري فعالا جدا؟ للإجابة عن 
هذا السؤال بشكل كاف. يتعين عليناء بطبيعة الححال» أن نعييد 
الكلمات إلى سياقها بدلاً من التدقيق فيها وحدناء ولكن حتى في 
العزلة الرائعة يمكن للكلمات أن تسفر عن شيء مثير للاهتمام. وإذا 
تركنا معاني البيت الشعري المختلفة جانباً (أي الجزء الذي يلعبه هذا 
البيت في نظام القصيدة الدلالي)» فضلاً عن وظائف البييت الشعري 
الرمزية والمجازية وغيرها (كونه يحتوي على تضاد أو تناقض». على 
سبيل المثال)» فعلينا أن نركز تماماً على قيم متعلقة بالصوت أو الوزن 
الشعري. لا يمكن لجملة "يُولّد جمال شجاع" أن تفي بسالغرض 
بوضوحء ليس فقط لأنه ليس من الواضح كيف يمكن أن يكون 
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الجيال بجعا ولكن لأن الإقراط في الجناس سيعطينا فائضاً في 
الهوية وليس اختلافاً كافياً. فمثل هذا البييت التشعري القصير (الذي 
يتكون من ثلاث تفعيلات فقط) يمكن فعلاً أن يدعم فقسط جناساً 
واخدا. تقدّم كلمة "رهيب " تعقيداً صوتياً مختلفاً على نحو واعد في 
البيت الشعري. ولكن حقيقة أن مقطعها الأخير يبدأ بحرف (0) 
(في اللغة الإنكليزية) يرتبط أيضاً بشكل غير مزعج بالحرفين الأولين 
لكلمتى "6619" (الجمال) وكلمة "60:8" (يُولّد). لذاء ثمة تقارب 
أو تكافؤ هناء ولكن بسبب أنه يتعلق بالمقطع الأخير من الكلمة» فإنه 
ليس مؤصلاً كثيراً» وبالتالي فإنه لا يُعَدُ مزعجاً جداً على الأذن. 
وبطريقة مشابهة؛ فإن المقطع الأول من كلمة جمال "لإأناةع" 
يشبه المقطع الأخير من كلمة فظيع "616زجها". ولكن السصوتين 
يتباعدان أيضاً على الرغم من تقاربهما. والمقطع الأخير من كلمة 
جمال "لإثناهع"» وكذلك حرف "ل" في كلمة فظيع "واطتمة"» يسمّع 
صداه في صوت حرف العلة لكلمة "15 ". ولكن حيتئذ» كمالوأن 
للبت السمرع وق ل أن شيع أبنا نويتر ا على تسوس عدا 
لدينا تلك الكلمة المعترضة '5058.. التي تُدرج صوت حرف العلة 
المختلف تماما. مع ذلك» فإن حرف "" في كلمة "6050" يشبه حرفي 
"مذ في كلبة فظبع "ء01ذه". التي تربط البيت الشعري ببعضه على 
نحو أكقن نكاما (في مصطلحات ييتس الهيبرنو الإتكليزية» سيكون 
صوت الحرف "" أكثر حدة مما هو عليه في اللغة الإتكليزية 
المعتمّدّة). أحد الأسباب التي تجعل البيت الشعري افيتاء ذا عدن 
أنه ينشئء» من الناحية الصوتية» تفاعلاً معتدلاً للهوية والاخمتلاف» 
ولكنه يُسِرٌ الأذن أيضاً من حيث الإيقاع» لأنه يتكوّن من تفعيلة يامبية 
وتفعيلتين من نمط الأنابست. (لدينا في التفعيلة اليامبية مقطع مشدد 
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يليه مقطع غير مشدد» في حين لدينا في تفعيلة الأنابست مقطعان مشددان 
يليهما مقطع مشدد واحدء وهذا ملخص بعبارة: («مناك-7)01-01. 
وهذه تفعيلة معقدة ومتنوعة على نحو يثير الاهتمام» فهي ليست ثقيلة 
أكثر من اللازم ولا متعثرة أكثر من اللازمء ووجود الاثنتين جنباً إلى 
جنب يخلق نوعاً من التوازن والتناظر الممتع للأذن» إذ يبدو أن البيست 
الشعري يتمحور في مكان ما بين الاثنين. 

يدرى لوتصسات أن الملل الأدن الجنيد هر الندئ يكدون عيا 
بالمعلومات التي تتعلق بمسألة الانحراف» فعتاصر النص الأكثر 
استقراراً» التي يمكن التنبؤ بها مثل الوزن» تنتمي إلى ما يمكن تسميته 
رمزه المهيمن؛ ولكن نظرا لأن هذه العناصر مننظمة جدا» فإنها تميل 
أيقا إلى أناكوة اسل وفيوا: تُعرف هذه العناصر في نظرية 
المعلومات أنها "زائدة عن الحاجة": فهى ضرورية لنقل المعلوسات 
ولكنهاء في حد ذاتهاء لا تعطينا معلومات. فكرء على سبيل المشال» 
في الحروف الأبجدية التي لا معنى لها في حد ذاتهاء ولكنها وسيلة 
فزورية للمغتن ارعطنا النضن» إذاء اقتصق ارصن نان التعارفينات 
حينما ينحرف بشكل لا يمكن التنبؤ به عن أحد رموزه؛ فيخلق آثاراً 
تقف في وجه هذه الخلفية الموحّدة. 

يمكن العثور على مثال في المقطع الأول من قصيدة روبرت لويل 
الرائعة "السيد إدواردز والعتكبوت": 

رأيت العناكب تسير في الهواء؛ 

وتسبح من شجرة إلى شجرة في ذلك اليوم العفن» 


(1) على الرغم من أنه يجب القول إن هذا النوع من الأشياء ليس علماً أبدا في 
حد ذاته. ثمة طرق أخرى لتقطيع البيت الشعري. 
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في أغسطس الماضي حينما أتى القش 

أصدر صريره عند الحظيرة. لكن كلما 

كانت الرياح غربية» 

حينما يجعل نوفمبر القاسي العناكب تطير 

إلى أشباح السماءء فإنها لا تهتم سوى.براحتها والموت 

متجهة بسرعة شرقاً نحو شروق الشمس والبحر ... 

لقد بدأت القصيدة بتفعيلتين خماسيتين من نمط اليامب» وهذا 
ينشئ توقعاً أن الشكل الشعري سوف يستمرء لكن البيت الثالث 
والرابع ينتقلان بشكل غير متوقع إلى تفعسيلات رباعية من نمط 
اليامب» وذلك بالالتفاف على التفعيلة الشعرية» في حين يلتف البييت 
الخامس إن تقعلة قلذقة فك تم اللاني يهف أن يتان المقطع عند 
محيط خصره» إذا جاز التعبير» فإنه يبدأ بعدئذ في الاتساع مرة أخرى 
إلى التفعيلة الخماسية. بيد أن البيت الأخير هو سداسى التفعيلة (أي 
هناك ست تفعيلات من نمط اليامب)»؛ وهذه وسيلة تقليدية لإنهاء 
مقطع شعري ما من شأنه أن يوفر التفافا آخر غير متوقع. 

جزء من المفاجأة التي يحققها المقطع هي أن وزنه وقافيته رسميان 
أكثر بكثير من لغته. فالصورة الطبيعية للقش الذي يصدر صريرا عند 
الحظيرة» حيث الحركة البارعة المتمثلة "بإصدار الصرير"» تستعيد ما 
قد يثبت خلاف ذلك وهي أنها عبارة مبتذلة جداً تأتي مغلّفة داخل 
تلاعب متطور للقاية في الوزث: ما يصندن الصرير'هي ريما الغرية التي 
تحمل القش» ولكن يما أن القنضيدة لا تقول ذلك صراحة. فإننا 
أحرار في إدراج الاستعارة الخيالية وهي أن القش نفسه هو الذي 
يصدر الصرير. ثمة دراما مفاجئة تنتج من انكسار غير متوقع في البيبت 
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الشعري» تليه هاتان الكلمتان القاسيتان "ولكن أيين"» ومن ثم تأتي 
الخطوة المتسارعة إلى البيت التالى للحفاظ على الشعورء وهو بيت 
اتضح أنه يثير الانتباه لكونه قصيراً ("الرياح غربية"). يبدو الأمر كما لو 
أن الشكل يقحم نفسه فجأة» حينما ندرك حاجة الشاعر إلى مطابقة 
لغته غير المتفاخرة خلاف ذلك مع المتطلبات الصارمة للقافية 
والوزن. إن اختيار الشاعر ليصف اليوم أنه "عفن". وهو وصف حكيم 
يعطي فيه حرف ”0" في كلمة "60لانتة" صدى لحرف "ل" في كلمة 
08" لهو لمسة بارعة في خصوصيتها. 

إن إسقاط تفعيلة أو اثنيتن» كما يفعل لويل في الشعرء هو ما 
يصفه لوتمان أنه "أداة ناقصة". وهذا يعني أن توقعاتنا معطلة بسبب 
شيء نتوقع أنه يظهر ولكنه لا يظهر. وهكذاء يمكن أن تشمل عدم 
القدرة على التنبؤ على غياب عنصر ما فضلا عن حضوره. ثمة 
اضطراب مثير للتوقعات في الأبيات الآتية» وهي أبيات مناسبة بما فيه 
الكفاية موضوعها هو الوزن الشعري: 

كان هناك شاعر شاب من اليابان 

لا يمكن تقطيع أبياته الشعرية أبداً. 

حينما سألوه عن سبب ذلكء قال: لأنني 

لا أقرى إلا أن أدرج أكبر عدد من الكلمات في البيت الأخير. 

تنبئق المعلومات» إذآء من الانحراف الذي يتطلب انتظاما في 
الشيفرة أو الرمز: يرى لوتمان أن الشعر هو تماماً هذا التناوب سين 
العشوائي والمنتظم الذي ينقل إلى نقطة من التعقيد لا قعر لهاء وأن 
الشعر هوء في الواقع» من أكثر أشكال الخطاب تعقيداً التي يمكمن أن 
نتخيلها. يبدو أن اللغز يكن في أن القصيدة هي من أكثر أشكال 
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الكتابة "إشباعاً من الناحية الدلالية" لديناء إذ تعطينا معلومات في 
مساحة مكثفة أكثر من أي نوع آخر من النصوصء ولكن كون هذا 
الأ يكوه اي الإروق عارية لزه ايكون فى حطتن التحعيدل الرافاد 
البو ترى نظرية المعلومات أن الزيادة الكبيرة ذ فى المعلومات 
تعني انخفاضاً في التواصلء لأن ثمة كثيراً من الجراد الغ جنا 
انشعانها: غير أن الشعر يظهر في الحال أنه مشبع دلالياً (ومكتظ 
بالمغنى) وقابل للتواصل تماما. . مع ذلك» لا يكسون فيه "التكرار” 
كثيراً» ذلك أنه من نوع النصوص حيث يكون كل عنصر فيه مهما. 
كيف يمكن أن يكون ذلك؟ 
يكمن الجواب فيما ناقشه لوتمان مسبقاً عن نمط التنظيم الفريد 
للقصيدة» فالنص الشعري غني بالمعلومات؛ لأن كل عنصر من 
عناصره. كما رأيناء يقع عند تقاطع عدة نظم مع بعضها. وكل 
وحدة» إذا أردت» هي نوع من آلية التحول بين مجموعة من النظم 
والنظم الفرعية» وتشارك في عدة نظم مختلفة في آن واحد. هذا الأمر 
معقد إلى حد كبير بسبب حقيقة أن كل سمة من سمات أي قصيدة 
تعيش أيضا حياة مزدوجة بوصفها "محور ا استبدالياً" (عأقصع32201م) 
و'محوراً تركيبياً" (2810هة:<:9ة). (يشير المصطلح الأول إلى النمط 
الإجمالي للنص» الذي يهم أنه كيان مكاني» في حين يشير الشاني 
إلى العلاقات التي أنشئت عت "أفقيا"» حينما تتحرك القصيدة بيتاً بيشاً عبر 
الزمن ونحو الأمام). يمثل كل نظام من هذه الأنظمة معياراً تنحرف 
عنه المعايير الأخرى. "يغرب" كل نظام الأنظمة الأخرىء أي يجعلها 
غريبة» ويكسر التظامها ويجعلها في ارتياح حيوي أكبر. ولما يهدد 
نظام ما أن يصبح روتينيا ورتيبا جداء فإن نظاما آخر يقطعه ليعطله 
وليجعل وجوده ملموساً من جديد. 
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يبدو الأمر كما لو أن القصيدة ة هي غزو مستمر لنظام من نظام 
آخرء حيث يقدم نظام لفترة محدودة من الزمن قاعدة والنظام الآخر 
تعدياً عليه في نمط متحول باستمرار. وينطوي هذا الأمر على توليد 
مستمر للقواعد أو التوقعات وانتهاك أو خرق لها. فكل نظام يحنوي 
على توتراته الداخلية الخاصة به وتوازياته؛ وتعارضاته وهلم جر؛ 
وكل نظام يعمل باستمرار على تعديل الأنظمة الأخرى. فعلى سبيل 
المثال» إذا ارتبطت كلمتان بصوتهما أو مكانهما في مخطط الوزن 
الشعري: فإن .هذا سوق يميل آيضاً إلى ربط معانيهما معاء لكن :ذلك 
قد يسلّط الضوء أيضاً على اختلافاتهما في المعنى» فيعيق نظام 
القصيدة الدلالي أنظمتها الصوتية أو تلك المتعلقة بوزنها الشعري. 
لدى القيام بذلك» فإنه ينتج زيادة ة فى المعلومات. ويما أنه يمكن لأي 
كلمتين في النص أن تكونان متحالفتين على أساس ماء فإن هذه 
الاحتمالات لا نهاية لها فعليا. وقد نسأل من نَم كيف ينجز الشاعر كل 
هذا دون مساعدة الحاسوب؟ الجواب هو أنه يعتمد على أذنه. مشل 
لاعبة التنس نوعاً ما التي لا تعتمد على علم الديناميكا الهوائية وإنما 
على ردات فعلها 

باثالي» تع القصيدة تفاعلاً معقداً من الأنظمة لا يمككن سبر 
أعماقه. ولأن هذا التفاعل لا يمكن توقعه أبداء فإنه غني بالمعلومات. 
وكوننا تتحدث عن أنظمة هناء فإننا نتحدث أيضاً عن الانتظام» 
وبالتالي عن التواصل. إن تراكب النظم وتفاعلها هو الذي ينتج 
المعلومات والتواصل. . فما ينحرف عن نظام ما هو نظام آخرء وهذا 
ينتج المعلومات ويحافظ على التواصل. من وجهة نظر لوتمان؛ إنه 
يوفر أيضا أساسا للتقييم» فالقسصائد الجيدة هي تلك الغنية 
بالمعلومات. ادّعى كيتس أن الحقيقة هي الجمال؛ في حين أكد 
لوتمان على أن المعلومات هي الجمال بحد ذاته. 
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إن الانتباه للطبيعة المنتظمة للقصائد يجب ألا يحجبنا عن حقيقة أن 
هذه القصائد هي أيضاً أمثلة على التلاعب. هذه طريقة أخرى حيث تقف 
القصائد منحرفة عن الحضارة المهووسة بعالم الأعمال. من خلال وجود 
الشعر ببساطة» فإنه يحقق وظيفة طوباوية تدل على شكل من أشكال 
اعياة الات كود أن الدع مينويغة العنبال والاكتواه والاترام. 
الشعراء. مثل الرضع» ب يستمتعون بالأصوات لذاتهاء أما الشعر فهو 
شكل متفوق من الثرثرة. وأكثر تمارين الخيال نبلاً ورفعة» كما رأيناء 
تحاذي أكثر الأوهام رجعية. القصيدة هي قطعة مسن الرياضة السيميائية 
التي يكون فيها الدال قد حَررَ للحظات مسن جهوده التواصلية القاتمة؛ 
ويمكنه أن يفسد نفسه بشكل مشين. بعد تحرر القصيدة من زواجهنا 
بالمعنى» وهو زواج يعوزه الحب» يمكنها أن تقوم بدورها في الميدان» 
وأن تختلط وتطير مرحا مع الدوال المماثلة وغير المنصلة بها. إذا عرف 
حراس الأخلاق التقليدية ما الأشياء الفاضحة التي كانوا يحفرونها على 
شواهد قبورهم» فسوف يتوقفون عن القيام بذلك فوراً. 

اللعب هو عكس النشاط الفعال» على الرغم من أنه يؤدي دور 
حيويا في تطورنا. وإحدى المشكلات مع هذا التطورء وفقا لنظريات 
جاك لاكان التحليلية النفسية» هي أن الرضيع الصغير لا يمكنه أن يميز 
حماها تفل ده لأبسنات سباعدة أى تقحة هنا بفعارننه معنة أل 
يحدث له دون ذلك؛ فإطعام الرضيع والحفاظ عليه دافتاً بعد الحمّام 
ممن يقدّم له الرعاية هي في الواقع أعمال تدل على الحب من طرفهم. 
يرى لاكان أن الرضيع يختبر هذا التعبير عن الحب بأنه غامض 
اقلق لأنه لا يمكن لهذا التعيير أبدا أن يَظْهَرَ نفسه تعاماء 7 سل 
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يجب حتماً أن يكون محجوباً بالشكل الوظيفى الذي يأخذه. ما يتطلبه 
الطفن هق أن ينظ القول 6 بزلكق ركه أبذا آنا يدرك عماما هذا 
القبول. وفقاً لنظرية لاكان» تبدأ الرغبة» أو اللاوعيء أولاً في هذه 
الفجوة القائمة بين الطلب للحصول على القبول غير المشروط والرضا 
الناتج من الحاجة البراغماتية أو الواقعية. غير أن اللعب مع الرضّع 
يعني ألا نفعل شيئاً آخر سوى قبولهم كما همء دون أن يكون لدينا 
أي هدف أسمى آخر. ونشعر أن اللعب يوصلنا إلى طبيعتنا كذوات 
شريةفالشس فلا عن امور الخزى» :ماهو إل اثن هن آثان الذاكرة 
في هذا الشعور البدائي لكونهم مقبولين كما هم. 
4.. المغالطة الحلولية 

يؤكد لوتمان أن كل نظام في قصيدة هو نظام شبه مستقل عن 
الأنظمة الأخرى» وهذه نقطة أخطأ العديد من النقاد في تجاهلهاء بل 
سعوا إلى نظرية للعمل الأدبي ترى كل جانب على أنه متكامل بشكل 
متناغم مع بقية الجوانب. والبارز في هذا النوع من المقارسات هو ما 
يمكن أن نسميه "المغالطة الحلولية". بناء على هذه الرؤية» يتحد تماما 
الشكل مع المضمون في الشعرء لأن لغة القصيدة بطريقة ما "تجسد" 
معناها. وفي حين أن اللغة اليومية تشير ببساطة إلى الأقسات ديد 
اللغة الشعرية هذه إلا كاه بالنذن قناز مجموية عن الآرا لقي ايكون 
وراء هذه الدراسة في الشعر: مثلما تُعَدُ كلمة الله هي الأب المجسّد 
على هيئة بشرء فإن أية قصيدة لا تتحدث ببساطة عن أشياء؛ ولكن 
بطريقة غامضة ما "تصبح" القصيدة هذه الأشياء. هذه الرؤية المقدّسة 
للعلامات نجدهاء فضلاً عن أماكن أخرى. فى قصيدة ت. س. 
إليوت أربع رباعيات» على الرغم من أنها تزحف إلى هناك بصورة 
سلبية وقاتمة: فلا يمكن للشعر أبداء بصراعه الذي لا يطاق مع 
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الكلمات والمعانى» أن يحقق اكتمال وجود التجسيد. لا يمكن 
للكلمات أبداً أن تحقق مكانة الكلمة. يمكن للغة أن تُلمّح إلى الحقيقة 
من خلال لفت الانتباه إلى حدودها الخاصة:. وبالتالي إلى ما 
يتجاوزها؛ أو أنها يمكن أن تسفر عن نظظرة سلبية إلى الحقيقة من 
خلال إلغاء نفسها لكوت عا ارام نا يركوا اد تلسنها 
بواقعيتها. إنها موضوع حداثي في جوهرها. 

يمكن العثور على مثال غريب نوعاً ما على المغالطة الحلولية في 
تعليقات ف. ر. ر. ليفيس على عبارة "أشجار الكوخ المغطاة بالطحلب" 
في قصيدة كيتس كيتس "إلى خريف": 

إن عملية ملء الحروف الساكنة في عبارة "أشجار الكوخ المغطاة 
بالطحلب" واضحة بما فيه الكفاية: هناك تقف الأشجار ملتوية وقوية 
في جذوعها وفروعهاء وبتشابكها الكثيف في الأوراق التي تحملها 
أعتقد أنه ليس من محض الخيال أن تجد أن (معنى ما هو عليه) نطق 
"أشجار الكوخ" يشير أيضاً إلى العضة الهشة وتدفق الععصير حينما 
تنغلق الأسنان على التفاحة الناضجة00. 

إذا لم يكن هذا خيالياء فمن الصعب أن نعرف طبيعته؛ فممن 
"الواضح" بالنسبة إلى ليفيس أننا يمكن أن نرى أشجاراً ملتوية وقوية 
ومتشابكة بأوراقها الكثيفة» على الرغم من أن القصيدة تقول نا 
من هذا القبيل. وهذا يشبه الادعاء أنه من الواضح أن هاملت لديه 
نمش وأنف مكسور. 

يرى ليفيس أن اللغة الشعرية الحقيقية ممتلئة وناضجة مثل التفاحة» 
والقراءة تشبه عملية المضغء فالكلمات تكون في قمة أصالتها حينما 
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تتضخم وتمتلئ بأشياء مادية وناضجة. وإذا ما دخلنا إلى أعماق هذه 
الفكرة» فإننا نجد أن الشاعر الحقيقى سيكون مشل بائع الخضار. وفي 
السعي إلى تقدير الكلمات وتوقيرها بوصفها أشياء مادية كثيفة في حد 
ذاتهاء فإن المغالطة الحلولية لا تنجح إلا في إلغائها. فالكلمات التي 
"تصبح" ما تدل عليه تتوقف عن كونها كلمات على الإطلاق. في معظم 
أشكالها المادية» فإنها تختفي في الأشياء التي من المفتترض أن تتدل 
عليها. تعكس المغالطة الحلولية» في كل احتفاء لها بقوة اللغة» عدم ثقة 
مرجعياتهاء فإنه يمكن لها أن تكون معبرة حقا. يعتقد ليفيس أن الكلام 
الإنكليزي تجسيدي بصورة طبيعية» في حين يجب على الأجانب 
المنحوسين مثل الفرنسيين أن يرضوا بنوع وضيع تماما من اللغة» وهو 
نوع يعكس الأشياء بصورة غامضة بدلا من القيام بدورها بشكل ملموس 
أو مادي. وهذه الخاصية اللغوية الإنكليزية البسيطة هي واححدة من 
الجوائب السخيفة جداً لأحد التقاد الشجعان والرواد بصورة مذهلة. 
يمكن لقصيدة "الحفر" لشيموس هيني أن توضح الفكرة: 

... يقع الحذاء الخشن على رأس المجرفة» يستقيم رأسها 

مع الركبة من الداخل» 

اقتلع الجذور ذات القمم الطويلة» ودفن الحافة المشرقة عميقاً 

لتفريق البطاطا الجديدة التى اقتلعناها 

حينما أحببنا صلابتها وبرودتها في أيدينا ... 

رائحة البرودة القادمة من البطاطاء وصوت غرس المجرفة وصفعها 

على التربة المشبعة بالماء. وعملية الغرس في التربة وقطع الحافة 
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تبدو هد اللقة المادتة البكفقة جردا أنها تعبير صريح لموضوع 
القصيدة» في اللحظة التي يذوب فيها الشكل والمضمون مسع 
بعضهما بعضا. إن غرس المجرفة وقطعها للتربة هو أيضا ما تقوم به 
ثلاثة مقاطع. واحدة منهما هسى "البطاطا" بكل وضوح» وإلا فإننا 
نحصل على سلسلة من العناصر الأحادية المعبّرة بصراحة: "خشنة", 
ا الطين" 2 "ممر". "العفن" 2 "سحق”". “ضصفئة "فنظ”": يعطى 
معظم الكلمات عبق الأرض والطين والرطوبة. وهكذاء تبدو اللغة 
أنها تجسّد ما تتحدث عنهء إذ تبدو أنهاء مثل الحفار نفسه» محشوة 
بالحبوب الخشنة والعناصر المركبة للعالم» بدلاً كونها عائمة فوقهاء 
كما لو أن الكلمات تمتص في أجسادها التربة المريرة والعفن الذي 
تتحداث عنه هذه الكلمات» لدرجة أنه من الصعب الانزلاق» حصتى 
بسماكة شعرة» بين الدال والمدلول والمرجع. قارن بعدئذ هذه 
الأبيات بالبيت الأول من قصيدة روبرت بروك الوطنية الشهيرة 
بعنوان "الجندي”": 

إذا توجّب علي أن أموت.» ففكروا حيالي في أن: 

هناك زاوية ما من حقل أجنبي 

خالدة مثل إنكلترا. سيكون هناك 

فى تلك الأرض الغنية رماد مخفى أغنى. 

رماد حملته إنكلتراء و شكلته و جعلته مدركاء 

وأعطت». ذات مرة» أزهارها للحب» وطرقها للتجول» 

جسد من إتكلتراء يتنفسر الهواء الإنكليزي» 

جسد يغْسل بالأنهار» ويبارك بشمس الوطن. 
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هذا الشعر أيضاً هو عن الأرضء لكنه بالكاد يلامسهاء بل تميل 
نبرته المتحمسة والتعليمية إلى حجب المدى الذي تكون فيه القصيدة 
مجردة وغير متخصصة؛ كما هي الحال في تلك العبارة التخيلية 
"أزهارها للحب» وطرقها للتجول". التي يمكن أن تأتي مباشرة مسن 
بطاقة ترحيب بطريقة لا يمكن لعبارة هيني "كتلة الطين التي تسحق 
وتصفع" أن تفعل ذلك. إن لكلمتي "الأرض" و"الرماد" بالنسبة لبروك 
قيمة رمزية بحتة» وهذا الأمر ليس عيباً فى حد ذاته بأية حصال مسن 
الأجوالة يكن اللقضناتد أن كرت عانة عن الناححة الرمزية. وألا تبالي 
بكثافة الأشياء الفعلية» دون أن تفقد شيئاً من قوتها المقنعة. ولكن إذا 
كنا مصنوعين من الرمادء فيمكن للموت أن يرى وكأنه عملية دمج 
دون جهد في داخل عنصرنا الأصلي. وبالتالي يمكنه أن يكون بمنزلة 
اللدغة والفوضى اللتين أخذتا منه. نفهم أنه خيال ينغمس فيه جندي 
من جنود الحرب العالمية الأولى. 
غير أن الفرق بين نوعي اللغة هو في الأساس وهم أو خداع للبصر. 
ليس الأمر أن لغة هيني أقرب إلى الواقع في الحقيقة » في حين أن 
الأسلوب الأكثر رفعة في قصيدة بروك يقف بعيداً عنها. ليست اللغة 
والواقع شيئين مثل دعامتين للكتب بينهما مسافة. إن لغة قصيدة "الحفر" 
هي مجرد لغة فكرية» كما هي العبارات المثالية في قصيدة "الجندي"» 
ذلك أن كل لغة هي فكرية» وجعلها تبدو خلاف ذلك هو مجرد نوع 
من خفة اليد الشعرية. قد يشعر القارئ كما لو كانت كلمات قصيدة 
هيني تجسد بطريقة ما الأشياء ذاتها التي تتحدث عنها هذه الكلمات» 
ولكن ما يبدو تجسيديا هو الضفة الارتباطية. فتخن تتريط نوعا مرخ 
المادية ‏ وهي الأصوات الخشنة التي تكون كليلة ولا لحن لهاء التي 
يصدرها "صندوق الفاكهة". و"الممر"» و"سحق" الطين "وصفعه" وهلم 
جر - بنوع آخر من المادية: التربة» المجرفء الطين والنباتات التي 


109 


تشكل موضوع القصيدة. ولكن النوع السابق من المادية لا "يجسد" 
النوع الذي سبقه. هذان النوعان من المادية لهما نظامان مكتافان تاها 
أحدهما يتعلق بالطريقة التي نشعر فيها ببعض الكلمات عند لفظهاء في 
حين يكون النظام الآخر مسال العدليات الظيعة: (لنين انا ذملان 
نشير إلى أن الاثنين يتان في ذاكزة الاأوعية يعيكة إحتدى تجاريتا 

المبكرة ة: كطعم الحليب الذي نحبه في أفواهنا). ت: تتحرك اللغة على 
مستوى» في حين يتحرك الموضوع على مستوى آخرء ولكننا مقتنعون 
أنهما مرتبطان معاً على نحو وثيق مثل السترة وبطانتها. 

لا تكد كلمات مقل الخريز" والفوفة" والمعملة" عاد اتزاية" والأنهنا 
تنزلق بسهولة من أفواهنا رقللت الح لدت من الجهد. إنها الكلمات 
التي نمضغهاء ونقضمها أو نبصقها نبصقهاء والتي نقرنها بالعالم المادي» لأن 
كلا العملين يتطلّب كمية معينة من الجهد. فالكلمات التي تملا الفم أو 
تكون متمردة تميل إلى استحضار العناصر المادية» إذ إن هذه العناصر 
تقاومنا أيضاً في وزنها وكثافتها. ولكن الكثير من هذه الارتباطات هي 
خيالية بصورة بحتة؛ فقد تتخيل أن كلمة "شديد الرطوبة" تجعلنا نشعر 
بشيء رطب فيهاء ولكن إذا كان هذا الأمر متعلق بما يفعله صوت حرف 
العلةة ناذا لا سكمير كلينة "تحن" شيعا ناريا قد نيدو كلمة 
"موحل" موحلة في صوتهاء ولكن هذا فقط لأنها تعني موحل. 

لقد قمنا بصياغة ارتباطات سحرية بين الكلمات والأشياء؛ إذ نراها 
أنها مرتبطة بالضرورة مع بيعضها بعضا. إذا اعتمدنا صورة من 
الفيلسوف لودفيغ فيتغنشتاين» فإن هذا يشبه نوعا ما التعجب لطريقة 
وجود الكلمة على الصفحة لتتناسب مع الحيز المخصص لها بالضبط. 
ثم نأتي لننقل بعض صفات الشيء إلى الكلمة التي تمثل ذلك السشيء. 
هذا ما دعاه الناقد بول دي مان "إبراز ظاهرة اللغة". وهي عملية 
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زيظها بخيل الأيديولوجيا 7" إلا أنهتعلينا أن نتظر إلى لغات أخرى غير 
الاجلرة ارح هد الريم” قد تبدو كلمة "بقرة" من النوع الكليل 
وغير الأنيق» نوعاً ما مثل الحيوان نفسه. ولكن هل نشعر بالشيء 
تفجه حيئال كلمة "بقر"باللفة القرحسية (6ل2ة0)؟ قف بتشس 
الفوسيون نان هذا الاي ؟ ش 

ثمة كلمتان في قصيدة هيني تجسدان حقاً ما تشيران إليه وهما 
"سحق” و"صفعة". وذلك لأنهما يعطياننا مؤثرات صوتية» وتبدوان 
مثل الشيء الذي تدلان عليه. غير أن هذا يدور حول الطريقة الرحيدة 
التي 'تجسّد" فيها القصائد فعلياً معانيهاء وق د سيط داه 
العمل الشعري. لقد رأينا بالفعل أن الشعر ينطوي على أمرين على 
الأقل: استخدام معين لا ينسى أو ابتكاري للغة» واستبصار أخلاقي 

في الوجود الإنساني. غير أن معظم نظريات الشعر أعربت عن أسفها 
إزاة عله تر انعليا. يمكن للشكلانيين أن يوفقوا بينهما بعد النظر 
إليهما بأسلوبهم» إذ إن تجديد لغتنا يعني انش] ويه رودا 
وهذهء إذا تحدثنا “بي تمان واس عملية أخلاقية. ولكن جعل 
العالم أكثر "إدراكا": وأكشر وضوحاً لحواسناء هو أخلاقي فقط 
بالمعنى الغامض للكلمة نوعا ما. ليس الأمر مسألة تقصي القيم 
الإنسانية والنشاطات في عمقهاء على غرار الإلياذة لهسوميروس أو 
رواية آمورز دي فوياج لآرثر هيو كلوف. 

والحقيقة هي أن هذين البعدين المختلفين للقصيدة ‏ لغتها واستكشافها 
الأخلاقي ‏ لا ينبغي أن يكونا مرتبطين من الداخل على الإطلاق. 
(أعني بعبارة "من الداخل" نوعاً من العلاقة المنطقية أو الضرورية» مثل 
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العلاقة التي تربط بين اثنين). ما يمكن أن نطلق عليه الحالة النموذجية 
للشعر هي حينما لا يأتيان بالفعل معا حينما يفضي الاستخدام 
المرضى أو المبتكر أو الاستثنائى أو الآسر للكلمات فجأة إلى استبصار 
كوي د تقر أن ماقت 07 على سبيل المشال» هذه الأبيات 
المدزوة لقاع ا ي. هاوسمان من مجلده شروبشر لاد: 

في قلبي هواء يقتل» 

يهب من تلك البلدة البعيدة: 

ما تلك التلال الزرقاء التي أتذكرهاء 

وما الأبراج» وما تلك المزارع؟ 

نلاحظ أن الشاعر وضع كلمة "زرقاء" مع "أتذكرها"» لأن الكلمتين 
ندوان مختلفتين جا - فالأولى تصنف خاصية مادية: وإلناية تعلق 
بفعل الوعي. يقترن البدني والنفسي مصادفة مع بعضهماء كمالو 
أنهما كانا الشيء نفسه. إن عدم وضع فاصلة بينهماء كما يمكن للمرء 
أن يتوقع تقليدياء يعزز هذا التأثير. ليس هناك ارتباط عملي بسين 
المصطلحين؛ لأنه ليس كما لو أن الشاعر يتذكر أن التلال زرقاءء بل 

يشير التجاور إلى أن التلال يتم تذكرها بالععتن أو اسان فده 

أنها زرقاء» فيستحضر التجاور تكافوا , بين الصفتين. وبعد أن وضعت 
مع كلمة "زرقاء"» تصبح كلمة "أتذكرها" كأنها خاصية للتلال نفسهاء 
بدلاً من كونها وظيفة من وظائف عقل الشاعر. "التلال" مُتذكرة نوع 
ما على أنها عشبية أو صخرية. لأن البيست قنصير جداً (فهو رباعي 
التفعيلة من نمط اليامب)» ولا يمكنه أن يستوعب أكثر من حوالي 
نصف دزينة من الكلمات. وبالتالي» فإن اختيار "زرقاء" و "أتذكرها" 
من بين كل الصفات التى يعشقها هاوسمان ويمكن أن يختارها تتبرز 


112 


إلى حد ما على نحو صارخ. فما هو مهم حول هذه التلال هو أنه يتم 
تذكرها بشكل دائم ومكثئف على أنها زرقاء. . فهي مُتذكرة في جميع 
أنحاء المكان» تماماً كما هي زرقاء من طرف إلى آخر. 

يقوم بيت الشعر بتغريب كلمات مثل "زرقاء" و'متذكرة" عن طريق 
اختيارها حينما نشعر أنه يمكن اختيمار بدائل أخرىء وعن طريق 
السماح لكل كلمة أن تحتك بالأخرى بنوع جديد من الملامسة 
المادية. فكلمة "متذكرة" هي نوع عادي من المصطلحات» ولكننا 
نصادف كلمة "يتذكر" في كثير من الأحيان بصيغة فعل أكثر من صفةء 
بحيث يكون تأثيرها هنا أكثر قوة وفجائية مما كنا نتوقعه خلاف ذلك. 
يمكن التنبؤ بكلمات مثل امتذكرة خيد)" أو "مفذكزة يفحية" ولكة 
"متذكرة" في حد ذاتها ليست كذلك. وكلمة "زرقاء" أختّاذة في بساطتها 
وتركيبها المؤلّف من مقطع أحادي. فالأمر كما لو أن القصيدة تتحدانا 
لنشكو من أنها شائعة أكثر من اللازم» وتُْضيّع فرصة الحصول على 
صفة أكثر نقاء؛ ولكن زرقة التلال هي التي تكون ثميئة. 

لذلك سيكون هذا مثالاً على الشعر النموذجي: وعلى قطعة أختاذة مين 
اللغة التي تُعَد في الوقت نفسه نوعاً جديداً من الاستبصار الأخلاقي. غير 
أن ليس كل الشعر يعصل بهذه الطريقة ة دائماً. إذا لم يكن لقطعة مسن 
الكتابة آثارا لفظية مذهلة على الإطلاق ولا استبصارات أخلاقية: فمن 
المشكوك فيه أن نسميها قصيدة؛ ولكن ماذا لو كانت لها آثار لفظية 
مذهلة فقطء مثل العبارات المأخوذة من الأغاني» فقد تكون "أنّاذة" 
كما يتذكر القارئ. ولكن ذلك لا د يعني بالضرورة أنها "مثيرة للإعجاب 
جا" تللق بعلن هل النلاطب بالكزليات أسماً عي التقيفرب قلعا يمت 
فرويد بطريقة ما بين النكتة التي تكون ساخرة ولها مضمون» والدعابة 
التي تهتم أكثر بتلاعب الدال. وقد نسأل ماذا لو كان العمل يعرض بعسض 
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الاستبصارات الأخلاقية قية القوية ولكنه ممل من الناحية اللفظية مشل ورقة 
ضريبة الدخل؟ 

الحقيقة» بالتأكيد هي أننا نتطلع إلى الشعر للحصول على عرض 
مذهل للدال وعمق المدلول ودقته» ولكئنا نطلب الكثير إذا توقعنا من 
هذه الأمور أن تحدث دائما على وجه التحديد مع بعضهاء ونظريات 
الشعر التي : تهتم بدراسة مثل هذه المفاهيم المتعلقة بوحدة العمل الأدبي 
تبذل جهداً يفوق طاقتها. إذا ما نظرنا إلى أبيات رويرت فروست "لا بد 
لحصاني الصغير أن يفكر أنه من الغريب / أن نتوقف دون أن تكون 
بالقرب منا مزرعة". فإننا نجني متعة متواضعة من تعشر الوزن الشعري 
والقافية بين كلمتي "غريب" (0665ا4) و"قريب” (2625)» كما نفعل من 
الفكرة التي تقدمها لنا الأبيات. نشعر بالسرور إذا فهمنا أننا نفكر في 
حصان ما وهو يتصرف مثل سائق سيارة أجرة يتساءل فيما إذا كان توقفه 
مخطط له أو عشوائي» ولكن ليس هناك معنى ف فى أن الأثرين» الأول 
للشكل والثاني للمضمون. لأ عفادن من المعر ضر أن تروني ند 
صاغ الفكرة نفسها بقافية أخرى» فاللغة الشعرية» في نهاية الأمرء ليست 
حتمية ولا يمكن تغييرها كما يتخيل بعض المعلقين» ولا أن أنواع الرضا 
التي نستخلصها من هذين البعدين في القصيدة متماثلان تماما. هناك متعة 
نستمدها من الدال ومتعة نستمدها من الإدراك الأخلاقى» ولكن "من 
الطبيعي" تماماً أن نتصور أن م ا الآخر. إذا 
كان هذا ما يعنيه كيتس من خلال ادعائه أن الجمال حقيقة وأن الحقيقة 
جمال» فقد يجرؤ أحدنا على اقتراح أنه كان مخطتا. 

في الفصلين الأخيرين قمنا بدراسة بعض القضايا النظرية التي 
تتعلق بطبيعة الشعر. حان الوقت الآن لوضع هذه القضايا قيد الاختبار 
من خلال النظر في الشكل الشعري. 
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الفحصل الرابع 
السعي وراء الشكل 


1 معنى الشكل 

يشير ما نسميه المضمون إلى ما د تقوله القصيدة إلى حد ماء في حين 
يشير الشكل إلى كيفية قول ذلك. يريد معظم النقاد الإصرار على أن 
هذين الجانيين من العمل الأدبي لا يمكن فصلهما عن بعضهما. وهذا 
الإيمان راسخ ؛ في ي الواقع. بشكل جيد لدى نقاد الأدب مثلما كان 
الإيمان بالسحرة راسخ لدى محاكم التفتيش. وإذا نظرنا في أعماق هذا 
الإيمان» فإننا نجده مثيرا للسخرية إلى حد ماء كما هي الحال حينئما 
يدعي الثقاد أنهم يسمعون صوت احتكاك الحرير في هسهسة حرف 
السين. ا ٠‏ التي يقلّد فيها الشكل 
بطريقة أو بأخرى المضمون الذي يعبّر عنه هذا الشكل. يحذرنا الكسندر 
بوب في قصيدته مقال عن النقد أن في الشعر "يجب أن يبدو الصوت 
صدى للشعور"؛ على الرغم من أنه يجد بعض الأمثلة على هذا سخيفة 
إلى حد ماء مثل صيغة الأليكساندرين الشعرية؛ على سبيل المثال: "مشل 
عبان جريح » يجرّ طوله الممتد ببطء". 

[ا كانت فكرة أن الفكر؟والسفيموق ارين ستليا في 
في معنى من المعاني» فإنها غير صحيحة في معنى آخر. وهي 
صحيحة» على حد قولهم» "من حيث وجودها". أي صحيحة من 
حيث تجربتنا الفعلية للقصيدة. حينما نقرأ كلمات جون ملتون "بلا 
عيون في غزة عند الطاحونة مع العبيد"؛ فإننا لا نسمع أو نرى تميبزا 
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بين الشكل والمضمون» ولكننا مع ذلك ندرك تمييزاً من حيث 
انقو الما تماماً كما ندرك تمييزا من حيث المفهوم بين نجمة 
المساء ونجمة الصباح» على الرغم من أنهما الشيء ذاته من حيث 
الوجود (كوكب الزهرة). وهذا ما يشير إليه الفلاسفة أنه تمييز تحليلي 
بدلاً من تمييز حقيقي. قد لا يكون الشكل والمضمون قابلين للفصل 

في التجربة» ولكن حقيقة أننا نستخدم مصطلحين مختلفين هنا يوحي 
نيما ا ل ثمة تاريخ خاص للأشكال الأدبية؛ فهي 
ليست مجرد تعبير مطيع للمضمون. 

سأل و. ب. يبنس في قصيدة لهء وكان يفكر في هذا الانفصال بين 
الشكل والمضمونء فضلاً عن أمور أخرى أخذها في الحسبان: كيف 
يمكننا أن نميز الراقص من الرقص؟ من الصحيح أن هذا أمر صعب حين 
يحدث الرقص أمامناء فالراقص هو مجرد شخص يرقصء والرقصة هي 
ببساطة الطريقة ة التي يتحرك فيها الراقص. غير أن ادعاء بيستس ينطبق 
بصورة أكثر صدقاً على الرقص الحديث أكثر من الرقص القديم في قاعة 
الرقص المتنوعة. وهو أكثر صدقاً من حيث نوع الرقص الذي كان المرء 
يرتجله في الحال أكثر مسن رقصات الفسالتس والفوكستروتء التي لها 
بوضوح بعض الوجود النظري الذي يمكن تمييزه عن الراقصين أنفسهم. 
إذا لم يفعلوا ذلك» فلا أحد يستطيع أن يتعلمها. 

يتعلق الشكل بهذه الجوانب من القصيدة كالنبرة» وطبقة الصوت». 
والإيقساع» والأسلوب» وجهارة الصوتء. والوزن الشعري» 
والسرعةء والمزاج» وصوت الشاعرء والمتلقي» والتركيبء والبنية» 
والوصف. وبناء الجملة» وتفاوت مستويات الصوت» ووجهة النظرء 
وعلامات الترقيم» وما شابه ذلك» في حين أن المضمون هو مسألة 
المعنى. والفعل» والشخصية. . والفكرة. وحبكة القصة.ء والرؤية 
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الأخلاقية» والجدل. وما إلى ذلك. (يُستخدم "الشكل" أحياناً بمعنى 
ضيق كمرادف ل "بنية" أو " تصميم"» وهذا يعني الطريقة التي يتصل 
و ا ل يد 
لتقييد هذا المصطلح بهذا المعنى). في أحد المعاني يكون هذان 
البعدان للشكل والمضمون ا 0 نتحدثء على 
سبيل المثال» عن قصيدتين تشتركان بالوزن نفسه أو حتى بالكثير ممن 
المزاج نفسهء أو يمكننا التحدث عنهما بأنهما تستخدمان الأدوات 
نفسها التي تضم السجع أو الجناسء دون أن نعني أن القصيدتين 
اللتين ندرسهما هما قصيدة واحدة. ما "تقوله" هاتتان القسصيدتان 
بمساعدة هذه الاستراتيجيات أمر مختلف بشكل واضح. فعلى سبيل 
المثال» يمكننا أيضا التمبيز في النثر بين السرد والقص فالسرد يشير 
إلى حبكة القصة في حين يعني القص الطريقة التي تسرد فيها القصة. 
ويمكن للسرد نفسه أن يقص بطرق مختلفة. 

لا يكون التمييز بين الشكل والمضمون كتيماً كما نلاحظ فالمزاج 
والنبرة» على سبيل المثال» جانبان مما يمكن أن نسميه المضمون 
الدلالي - ومن نمط معين من المعنى ‏ ولا يمكنهما حقا فصلهما عنه. 
غير أن التمييز يمكن أن يكون مفيداً. يمكنك أن تكتب تاريخا عن 
الأشكال الأدبية ‏ وعن أنواع المجازء على سبيل المشال؛ أو أن 
تستخدم الجوقة في المسرحء أو السرد الذي يستخدم صيغة المتكلم - 
وهذا التاريخ لا يعنى بتفاصيل شاملة لمضمون أعمال معيئة» أو يمكنك 
إنتاج تاريخ للدراجات في الأدب يتقاطع مع أعمال لها خصائص 
شكلية مختلفة جدا. ويمكنك أن تناقش قطعة من الشعر من حيث 
الشكل ‏ كيف تعالج» على سسبيل المشال؛ السخرية أو الاسستعارة أو 
الغموض. أو قد تكون مهتماً أكثر بالمعاني الفعلية الموجودة في 
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السخرية أو الاستعارة أو الغموضء وفي هذه الحالة فإنك تبحث في 
المضمون. إن مناقشة شخصية إليزابيث بينيت في رواية.كبرياء وتحيسز 
هي مسألة تتعلق بالمضمون (أو "ماذا؟”), فويحين أن دراسة تقئيات 
جين أوستن في صنع الشخصيات هي مسألة شكل (أو 'كيف؟'). قد 
يجد بعض الناس أن غاية هذه الفروق الدقيقة هى تعليمية» ولكن قد 
يجد البعض الآخر أن أي فروق داقن هل سلمية أيقا: 

بيد أن الشكل والمضمون لا ينفصلان في هذا المعنى. وهو أن 
النقد الأدبي ينطوي عادة على استيعاب ما يُقال من حيث كيفية قولهء 
أوء بعبارة أكثر تقنية قليلاًء استيعاب (المعنى) الدلالي من حيث ما 
هو غير دلالي (مثل الصوت, والإيقاع» والبنية» والطباعة وهلم جر). 
سوف يرغب القراء بالتأكيد في بعض الأحيان الاهتمام أكثر بأحد هذه 
العناصرء وأحياناً أخرى الاهتمام أكثر بعناصر أخرى. قد تكون أنت 
أكثر اهتماماً الآن بفحص العاطفة الجنسية في رواية مرتفعات وذرينغ. 
التي تهتم تقريباً بمسألة المضمون أكثر من استخدامهاء كما يرى 
النقادء للرواة الذين لا يمكن الاعتماد عليهم مشل لوكوود ونيلي 
دين» وهي مسألة تتعلق إلى حد كبير بالشكل. لا يجب أن يكون كل 
بيان حاسم بياناً يتعلق بطبيعة الشيء الذي يُنظر إليه من ححيث الكيفية. 
غير أنه يمكن الزعم أن العمل النموذجي المتمثل بالنقد هو فقط هذا 
الأمر. يبدو هذا صحيحاً قبل كل شيء في الشعرء وهو جنس أدبي 
يمكن تعريفه إلى حد ما أنه جنس يتشابك فيه الشكل والمضمون على 
نحو وثيق. يبدو الأمر كما لو أن الشعرء قبل كل شيء.» يكشف 
الحقيقة السرية في كل أنواع الكتابة الأدبية» وهذه الحقيقة هي أن 
الشكل جوهري للمضمون وليس انعكاسا له بيساطة. ف بالتبرة» 
والإيقاع» والقافية» وبناء الجملة؛ والسجعء والنحوء وعلامات 
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الترقيم وما إلى ذلك هي التي تولّد المعنى في واقع الأمرء وليست 
مجرد حاويات له» وتعديل أي منها هو تعديل في المعنى نفسه. 

لكن ألا ينطبق ذلك أيضاً على اللغة اليومية؟ ما الشيء الخاص حول 
الأدب هنا؟ النبرة التي أخاطبك فيها في قولي "صباح الخير"؛ سواء 
كانت باردة أم متملقة» يمكن أن تُحددث فرقا كبيراً في معناها. قام النقاد 
بتشكيل حوارات كاملة من خلال أخذ فاحشة معينة وتكرارها مسرات 
عدة بنبرة مختلفة في كل مرة. قد لا يكون لهذا النوع من الأشياء العظمة 
التي نجدها في رواية الحرب والسلام» لكنها مع ذلك تلخص الفكرة. 
قد تساعدنا النبرة والوتيرة والطبقة وما إلى ذلك في تتشكيل معنى ما 
أقوله في الحياة العادية وكذلك في الشعر. أنا أقول لك إنه نه ثلاث دقائق 
عن الداغة السنادصة بهده الطريقة المعرورة والموكدة على لخو شت 
لأنقل لك حقيقة أز نني أراك مثل آفة تحتاج لأن يكون لديها لباقة لشراء 
ناعنك الخاضة بك. يمكن النبرة مشاخره أو توكميية أن سكس اقعبلا 
معنى ما أقوله. إن فهم المعاني في الحياة اليومية مسألة تتعلق بطريقة 
استخدامنا علامات لا معنى لها في حد ذاتها وفقاً لبعض الأعراف 
المتفق عليهاء وهذه طريقة أخرى للقول إن مضمون حديثنا محدّد مسن 
خلال شكله. للكلمات الفردية وجود شكلي بحت.. كما يضح مسن 
حقيقة أن كلمتي "خنزير" وكوشون (006/0) لهما المعنى نفسه. 

إذاء ليس هتاك انقطاع كامل هنا بين الأدب والحياة. من الصحيح 
أن معظم الشعر يستغل موارد اللغة أكثر من معظم أحاديثنا اليومية» 
إلا إذا صادف أن يكون الشخص المتكلم هو أوسكار وايلد. (ولكن 
مع ذلك يجب أن نكون حذرين: بعض القصائد واضحة ومتقشفةء 
في حين يمكن أن تكون بعض الكلمات اليومية مزخرفة وغزيرة)» 
إلا أن الشعر يضع أيضاً قناعاً لما هو صحيح عن لغتنا على أية حال» 
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ولكنه يمر عموماً دون أن يلاحظه أحد. فى اللغة اليومية أيضاً نجد 
أن "المضمون" نتساج "الشكل". أو إذا أردنا قول ذلك من ناحية 
تقنية» إن المدلولات (أي المعاني) هي نتاج الدوال (أي الكلمات)»؛ 
فالمعاني مسألة تتعلق بكيفية استخدام الكلماتء بدلاً من أن تكون 
الكلمات مسألة نقل المعاني التي يتم تشكيلها بصورة مستقلة عن 
الكلمات. لا يمكن أن يتكون لدي فكرة أن "النمور ينبغي أن تكون 
مرحة في مكان ممكن تكون فيه" ما لم تكن لدي كلمات أو علامات 
تمكنني من صياغة هذه الفكرة فيها. غير أننا في حياتنا اليومية نكون 
في الغالب محللين للمضمونء ونقسرأ من أجل المعنى بدلاً من 
الشكل» ونحدّق من خلال الدال إلى ما يعنيه. إننا لا نلفت نظر 
الجزار عموما وبصرعة انتضان أنة'قد آلف للعو اكلمحن فيهيتا جناس 
وتفعيلة شعرية مثل الأنابست. 

لذلك» فإن الأمر كما لو أن الشعر يعطينا تجربة فعلية لنرى المعنى 
وهو يأخذ شكل ممارسة؛ بدلاً من التعامل مع المعنى ببساطة على أنه 
شيء قد انتهى»ء أوء إذا أردت» رؤية الشكل وهو يأخذ شكل 
المضمونء, وهي عملية لا نلاحظها لحسن الحظ في معظم الأوقات. 
ونقول "لحسن الحظ". لأن عدم الحساسية هذه إزاء تركيب حديثنا 
وإيقاعه جوهرية لحياتنا العملية. ليس هناك جدوى من الصراخ 
"حريق!" في دار السينما إذا كان الجمهور سوف يستغرق وقتا في 
التفكير في النقيض بين حرف (7) العنيف وحرف العلة الطويل بعده. 
(قد يكتشف هؤلاء الناس بين الجمهورء الذين لم يفهموا ذلك لأن 
تعليمهم الأدبي كان على الطراز القديم» في هذا الأداء اللفظي صورة 
تحاكي الحريق نفسه: يمثل حرف (7) بداية الحريق المفاجئ» وتمشل 
حروف العلة الطويلة اندفاع النار وانتشارها الذي لا يرجم ...). 
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يدو الأمن كماما كما لو أن الشتميد تمر كول الأرفن + وعكذا 
تبدو اللغة العادية أنها تعكس العلاقات بين الدوال والمدلولات» أو 
الكلمات ومعانيها. يبدو الأمر في الكلام اليومي كما لو كانت الكلمة 
مجرد ناقل مطيع للمعنى» وكما لو أنها تتبخر في داخله. وإذا لم 
تخف اللغة عملياتها بهذه الطريقة؛ فإننا قد نكون مبتهجين 
بموسيقاهاء مثل آكلي زهرة اللوتس المخدّرة» إلى درجة أننا لن 
نقوى على القيام بأي شيء - نوعاً ما كما هي الحال بالنسبة لنيتشه. 
لو أدركنا الذبح المرؤع الذي أنتج الإنسانية المتحضيرة» لما غادرنا 
أسرتنا. تعمل اللغة العادية» مثل التاريخ بالنسبة لنيتشه أو الأنا بالنسبة 
لفرويد» عن طريق نوع من فقدان الذاكرة أو القمع. والشعر هو ذلك 
النوع من الكتابة الذي يقاوم هذا القلب للشكل والمضمونء أو الدال 
والمدلول؛ ليبقيه على قدميه مرة أخرى. من الصعب بالنسبة لنا أن 
نلامس الكلمات لنحصل على المعاني» ومن الواضح أن المدلول هو 
نتيجة التلاعب المعقد للدوال. لدى قيامه بذلك» فإنه يسمح لنا أن 
نختبر الوسيلة التي تستخدمها تجربتنا. 

يمكن للمسرء أن يضع الفكرة بهذه الطريقة. يميل المديرون 
التنفيذيون والتكنولوجيون وأشخاص عمليون آخرون إلى النظر للعالم 
من خلال زجاج النافذة الواضح الذي نشبههه باللغة. في حين أن 
اللشعراء هم تلك المخلوقات الغريبة والمختلة اجتماعيا الذين 
لا يتوقفون أبدا عن افتتانهم بالتغلفة الدقيقة وتحدب الزجاج نفسهء 
وبرودته على جبهة الرأس والشعور الذي يشعر به المرء في أصابعه 
وهي تنزلق عليه. غير أن الصورة مخادعة. هناك بالفعل شعراء من هذا 
النوع ‏ فهم الشكلانيون أو الرمزيون الذين يرون أن المغزى من فنهم 
هو دراسة الوسيلة بدلا من المعنى. وهذا يعني القيام بتعصر الكلمات 
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لاستخراجها من معانيها لكي نتمكن من الاستمتاع أكثر بأصواتها 
وتركيباتها. ولكن إذا أردنا لصورة النافذة التى اخترناها أن تُطبّى على 
معظم الشعراء؛ فإننا بحاجة إلى إظهار كيف تعطي كثافة الزجاج 
وانكساره وعيوبه وخدوشه. في الواقع؛ شكلا لما يرونه من خلاله. 
وحيثما تنكسر استعارة النافذة» فإن ذلك سيكون في أن الأشياء التي 
نراها "من خلال" زجاج النافذة» مهما بدا صلباً للعيان. هيء في 
الواقع» أشياء أوجدها هذه الزجاج. تشكل القصيدة الأشياء نفسها 
التي تتحدث عنها. ومن هذا المنطلق نجد أن كل قصيدة تلشف مصرة 
أخرى حول نفسهاء والكلمة التي تناسب هذه العملية هي "الخيال". 
يتحدث والاس ستيفنز في أوبوس بوستهيومس عن قصيدة أنها "جزء 
من (الشيء) نفسه وليس عنه"» ولكن قد نكون أكثر دقة إذا قلنا إنها 
تتحدث عن شيء معين من خلال شيء آخر. 

في الواقع» لا يمكن للغة أن تشبه النافذة أبدء لأن النافذة تفصل 
بوضوح بين الداخل والخارج» وهو آخر شيء تفعله اللغة» بل كوننا 
"داخل" لغة ما هي طريقة لنكون "خارجها" أيضاء فهى وسيلة لتكون 
بين الأشياء في العنال. وبالتالي» تنهار الصورة المكانبة المضللة 
بأكملها. الشعر هو صورة من صور الحقيقة التي مفادها أن اللغة 
ليست ذلك الشيء الذي يفصلنا عن الواقع» ولكنها الشيء الذي 
يسمح لنا بالوصول إلى أعماقه. لذلك.» فإنه ليس هناك خيار بين أن 
نفتتن بالكلمات وأن ننشغل بالأشياء؛ فمن جوهر الكلمات أن تشير 
إلى أبعد من نفسها. وحتى يتسنّى لها أن تفهمها بأنها ثمينة في حد 
ذاتهاء فذلك يعني أيضا أننا نغوص في العالم الذي تشير إليه. وعدم 
رؤية هذا هو مثل الادعاء أنه لا يمكنك استخدام المجرف لتحفر به. 
لأن الجزء الحديدي الموجود في نهاية المقبض يظل يعترض الطريق. 
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غير أن استيعاب "طبيعة" المضمون من حيث "آلية" الشكل لا يعني 
بالضرورة رؤية الاثنين بأنهما متحدان بتناغم مع بعضهما. إن الاعتقاد 
بأن الشكل لا ينفصل عن المضمون لهو اعتقاد مقدس عند بعسض 
النقاد مثل الاعتقاد بعدم زوال الزواج عند الباباء لكن رؤية الشكل 
والمضمون من خلال بعضهما لا يعني بالضرورة رؤيتهما متحدين. 
يمكن للشكل والمضمون أن يكونا في حالة خلاف مشل الأشخاص 
المتزوجين. والواقع أنه من حسن الحظ أنهما يمكن أن يكونا كذلك» 
وإلا سوف تُستبعّد مجموعة كاملة من الآثار الشعرية الرائعة. وهذه 
هي الآثار التي يحصل عليها المرء من الاهتمام بواحد دون الآخر» 
الأمر الذي يخلق بين الاثنين نوعاً من التوتر والغموض. 
2 الشكل مقابل المضمون 

ثمة مثال صارخ وخاص على الشكل مقابل المضمون» وهو هذا 
المقطع المتواضع من الحوار الدرامي الذي يضع النازيين في بيئة 
شكسبيرية : 

السياسي الأول: كيف حال هذا الأمر مع الاشتراكيين الوطنيين؟ 

السياسي الثاني: مثل بحر متورم» له معدة كبيرة» 

يلتقط عمالاً غير مرغوب فيهم إلى سريره» 

ويقذف عظامهم بقوة إلى السماء. القائد الآن» 

مهووس بدماء أربعة عشر مليون صوت ناخب» 

يشتاط غضباً على العالم» وكأنه مصاص دماء لا يشبع. 

الجنود الألمان» وهم أولاد وضعت خوذاتهم الجانبية 

بشكل غير لائق حول حاجبهم الحاد الشبيه بالكتّان» 
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يفتحون أبواب أكواخ العمال على مصراعيهاء ويسحبون 

الرضّع من الصدور التي تشكك بالحليب الماركسي. 

وطق العمال ملقاة #ناماء 

نقاط قوتها مثل القش المرتبط بالأرض» 

قادتها معلقون مثل الجسد المجفف في مهب الريح. 

تطعنهم الرماح على صليب النازية ذي النقاط السميكة والسامة 

أبها التريب والنمودق اتن نهد افكالا حارج وقد 

ومجرد تصورات تعطي فكرة عن روح متوحشة 

قف عارياً على الطرف الصارخ للتاريخ 

لتفنى بنفخة غاز صغيرة2. 

ثمة عدم تطابق متعمّد في الشكل والمضمون هنا لسبب غامض 
ربما من الأفضل أن يرك دون تقصي. 

ولكن يمكن أن يحدث الشيء نفسبه مع شعراء حقيقيين مثل وليم 
بليك. خذء على سبيل المثال. قصيدته المشهورة "التمر": 

أيها النمر! المشتعل بالضياء 

في غابات الليل» 

أي يد خالدة أو عين أبدية 

تستطيع الإحاطة باتساقك المخيف؟ 


(1) من همسر حية بريخت والشركة (ز0011207) 0710 61 للمؤلف الحالي. تم 
تمثيلها على المسرح في مهرجان إدنبره عام 09 
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عل آبة الجتحة يجرؤ أن كبنامق؟ 
وهل تجرؤ اليد أن تمسك النار؟ 


وأي كتف قوية وأية قدرة 
استطاعت أن تجدل عصب قلبك؟ 
وحين بدا قلبك ينبض » 


أية يد رهيبة؟ وأية أقدام رهيبة؟ 


أية مطرقة؟ وأية سلسلة؟ 

في أي أتون كان عقلك؟ 

في أي سندان؟ أية قبضة رهيبة 
تجرؤ أن تمسك بأهواله المرعبة؟ 


حينما ألقت النجوم برماحها أرضاً 
وردت السماء بدموعها» 
هل ابتسم إذا رأى عمله؟ 


هل الذي خلق الحمل هو الذي خلقك؟ 


أيها النمر! المشتعل بالضياء» 

في غابات الليل» 

أي يد خالدة أو عين أبدية , 

تجرؤ أن تحيط باتساقك المخيف؟ 
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إن اللازمة التي تشبه الأنشودة في هذه القصيدة» ونبرتها المروعة 
وخاصيتها المتمثلة بقافية الحضانة» كلها تتسهم في إعطائنا شعوراً 
بتعجب طفوليء ولكن هذه الصفة من السذاجة تخالف الصور 
المعقدة. ينبغي علينا ربما أن نكون حذرين من تلك الأسئلة المتكررة 
بكثرة إلى حد ماء والتي تعطينا بعد مقطعين أو ثلاثة نوعاً من الإصرار 
الذي يثير القلق» وهو إصرار طقوسي ووسواسي إلى حد ما. يبدو 
الأمر كما لو أن المتكلم مفتون بالمخلوق القوي الذي يواجهه. وغير 
قادر على أن يفعل كثيرً» ولكنه يُخْرِج استفساراً لاهناً تلو الآخر. 
يبدو أنه عالق في أحد أخاديد البلاغة. ربما يوجد هنا نوع مسن الذعر 
والتبجيل هناء حينما تتوافد الأسئلة بفوضى عارمة. وقد يكون 
المتحدث مذهولاً أكثر من كونه مُروّعاً. يمكن لانقطاع التمّس» بعد 
كل شيءء أن يعطي أعراض أي منهما. فهل نتعامل مع الرعب بدلاً 
من الإعجاب كون هذه الاستفسارات الصاخبة ترتطم ببعضها بعضا؟ 

قد تشير البنية الاستجوابية للقصيدة إلى حدود المتكلم وإلى عقليته 
الضيقة نوعاً ماء بدلاً من سمو النمر نفسه. وأحد المؤشرات إلى ذلك 
هي قواعد النحو غير المترابطة في البيست الغالث ("وحين بدا قلبك 
ينبض»ء أية يد رهيبة؟ وأية أقدام رهيبة؟")» كما لو أن استنباط المعنى 
في حد ذاته مُهددٌ بالانهيار في وجه هذا الرعب الشنيع. وبشجاعة 
وجرأة» يلقي الشاعر الجملة قبل الانتهاء منهاء مدركا أن ما لم يقترح 
وما لم يقال قد يكون أفضل هنا بالنسبة للتماسك النحوي. تبدأ اللغة 
نفسها بالتلوي تحت وطأة فهم ما لا يمكن تصوره. 

يلجأ المتكلم في القسصيدة إلى الصور الصناعية (مطرقة» 
سلسلة. فرن» سندان) للتعبير عن إحساسه بهذا الازدهار الهائل 
للحياة» ونعلم مصادفة أن هذا النوع من الصور عند بليك هو دائماً 
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سلبي إلى حد ما. يبدو المتكلم قادراً على فهم الطاقة السامية 
والمتعالية التي يتمتع بها النمر فقط في نوع من الصور الميكانيكية 
التي تخاطر بجعلها زائفة. يمكنه أن يصور عملية إنشائها فقط من 
حيث التصنيع » كما لو أن الحيوان مصنوع في مانشستر. حتى أنه 
يدعو الرعب الذي يبثئه الوحش ب "القاتل". لاحظ أحد النقاد أن 
هناك شيئاً عنيفاً ووحشياً ويفتقر إلى الإنسانية في لغة القسصيدة. 
وهو أمر يتعلق بالجهد الشاق إلى حد كبير ومسألة العمل القاسي 
والمضني”). تدور القصيدة» من نواح كثيرة» حول الثورة الصناعية 
في بداياتها كونها قصيدة تتحدث عن الطبيعة. إذا كان هناك شي 
آسر حول الوحش المشتعل يشكل رائع في مركز القصيدة. فإن 
هناك أيضا أكثر من لمسة فرانكنشتاين المتوحش. هل يبدو الوحشى 
أنه يحترق مضيئاً فقط لأن المتكلم يدرك محيطه (غابات الليل) 
بهذه الطريقة السلبية؟ 

بعض الصور الطبيعية التي تنشرها القصيدة. كالنجوم والدموع 
والماء والرماح» لها بالمثل دلالالات مشؤومة في رؤية بليك 
للواقع» فالطبيعة بالنسبة له عالم من الأفخاخ والأوهام. حتى أن 
الصور من هذا القبيل قد تحتوي على صدى السقوط والوعي 
المزيف. يمكن أن يفهم ببساطة الاستفسار الآتي: "هل الذي خلق 
الحمل هو الذي خلقك؟ ' أنه إطراء مغر للنمرء فهو شكل هائل 

من الخلق إلى درجة أنه قد يتخطى قوة الله في تصميمه. ريما خلق 
الحمل نفسه» ولكن البيت الشعري قد يشير أيضاً إلى طريقة لرؤية 
العالم الذي سوف يعاديه بليك نفسه بوضوح. فكل ما يعيش في 


,(1985 بالأعسعقاظ لأمد8) مغما8 ببمخ]!:17 ملإوحأسمآ لمدجل8 عه5 (1) 
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عقله مقدس.ء والتمييسزات الأخلاقية بين الخير والشر هي 
الديؤار جيه إلى عند عي فى حون قد سبل الجتكل فى يذه 
القصيدة» بعد أن ارتبك بسبب وحشية النمر وضيائه» وبسبب 
العقيدة الثنائية» إلى أن هناك مبدأين للخلق» أحدهما خيّر والآخر 
شرير» وأن النمر هو خلق ينتمي إلى هذا المبدأ الأخير. زيّن بلييسك 
القصيدة» ربما كعلامة تعارض هذه الفرضيةء من خلال فهمنا أن 
النمر ليس له أسنان وأنه جميل المظههر ومحبوب مثل الحميل. 
وهذا ما يحيّر المعلقين الذين يفترضون دون شك أن المتكلم في 
القصيدة لا بد أن يكون بليك نفسه. 

شين ]دوارة الأريدئ إلى أن نالك توعا مر التتسافى ‏ ضيفة مه 
الغهة القدبه حول قط الاستجواب في القضيدة»: ولكن الوزن النذئ 
يشبه الأغنية يتتقص من هذا التأثير. إذاء لدينا هنا صراع ليس سين 
الشكل والمضمونء وإنما بين جانب مسن جوانب الشكل (وهي 
خاصية اللغة المبهجة) وجانب آخر وهو (الوزن). هناك قصائد أخرى 
مثل "النمر" يقودنا شكلها إلى توقع البساطة» ولكنها في الواقع تخفي 
مضمونا معقدا. خذء على سبيل المشال» هذا السرد الغسامض على 
نحو يائس» "ثلاثة فئران مكفوفين”": 

ثلاثة فثران مكفوفين» ثلاثة فئران مكفوفين» 

انظر كيف يركضون, انظر كيف يركضون 

كلهم يركضون خلف زوجة المزارع» 

لقد قطعت ذيولهم يسكين النجت» 

هل سبق أن رأيت شيئاً من هذا القبيل في حياتنك 

مثل ثلاثة فثران مكفوفين؟ 
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من الصعب أن نكشف ما يجري هنا بالضبط. هل الفئران في 
البيتين الأولين يركضون بعيداً عن زوجة المزارع لأنها قطعست 
ذيولهم؛ أمْ يركضون خلفها؟ هل يصف بيت الشعر فعلسين أم فعلاً 
واحدا؟ إن أحد التسلسلات الزمنية المحتملة للأحداث هو أن 
زوجة المزارع قطعت ذيول الفئران الثلاثة التي كانت تركض 
خلفهاء وهو عمل سبب لهم العمى بطريقة أو بأخرى (لا بد من 
الاعتراف أن الارتباط هنا غامضء ولكن هناك أصوات خفية 
توحي بالإخصاء). الأمر الذي جعلهم يخافونها ويهربون منها. 
وهذا من شأنه أن يفسر تحول الزمن من الحاضر إلى الماضي: يبدأ 
السرد بحدث في الوقت الحاضرء ثم يتراجع ليسلط الضوء على 

يمكن للمرء أيضاً أن يقرأ بيت الشعر كعمسل واحد في الوقتت 
الحاضر: ثلاثة فئران مكفوفين سلفاً يركضون خلف زوجة المزارع 
التي قطعت ذيولهم. لا بد من الاعتراف أن هذا الكلام يفشل في 
تفسير سبب التغيير في الزمن» وأنه من الصعب أن نرى كيف يمكن 
للفئران أن تركض خلف زوجة المزارع إذا كانت الفئران مكفوفة» 
لكن. خلاف ذلك. إنها قراءة معقولة ومنطقية. إذا اختار المرء 
التفسير الأول» فيمكن الكشف عن انعكاس ساخر ماء إذ يكون 
جوهرها هو التحول من البيت الثاني إلى البيت الثالث: فالفئران التي 
كانت تعدو سابقاً بغبطة وراء زوجة المزازع تقر الآن مذعورة بعيداً 
عنها. لا أحد يخرج بفهم جيد للقصيدة» ولا حتى المتكلم الذي 
يمكن وصفه بالسادي. 

بعض القصائد تعني شيئاً واحداً فيما تقوله» وشيئاً آخر ربما يكون 
متناقضاً بالطريقة التي تقولها. فعلى سبيل المثال» يوضح وليم إمبسون 
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ببراعة في دراسته بعض إصدارات الرعوية كيف أن بعض الأبيات في 
قصيدة توماس غراي "مرثية في مقبرة ريفية" تحتوي ببساطة على هذا 
النوع من الغموض: 

كم من جوهرة صافية هادئة. 

تضمها الكهوف العميقة المظلمة في المحيط» 

وكم من زهرة ولدت لتتورد في سكون» 

وتهدر عبيرها في هواء الصحراء. 

تهدف الأبيات إلى توضيح مشاعر الشفقة الناتجة من حقيقة أن 
بعض الناس الأذكياء تحجبهم أصولهم الغامضة عن تحقيق شهرة 
عالمية. ولكن كما يشير إمبسون» تبرز أناقة الشعر من خلال تبجيل 
هذا الوضع المرير بطريقة تجعلنا نشعر بالرفض والتردد لتغييره. 
ومن خلال مقارنته بوضع طبيعي» فانة يندق ايها كنا لو أنه 
لا يمكن في الواقع تغييره. من المفترض أن يعترض عمال المسزارع 
الطموحين فكرياً على الفقر الذي يكبحهمء ولكن كما يشير 
إمبسون. لا تمانع الأحجار الكريمة أن تكون في الكهوف. وتفضل 
الزهور عدم قطفها. تنحرف الصور عن الحجة التي من المفترض 
أن تدعمها. يحمل "التورد"» كما يتنبأ إمبسون. صدى العذرية». 
وفكذا هناك إشارة إلى أن العزلة أمر مرغوب فيهء بمافي ذلك 
التضحية التي تُفرّض على الأشخاص الموهوبين الذين يأتون مسن 
علقيات الخباطية تر اضف 

ولكن هناك أيضاً قصائد يخفي إسهاب الشكل فيها ندرة 
المضمون. وقصيدة ديلان توماس بعنوان "رفض الحداد غلى موت 
طفلة بحريق في لندن" هي مثال على ذلك: 
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ليس إلى أن ينتهي خلق البشرية 

والطائر والوحش والزهرة 

وكل الموت المظلم الذي يجعلنا متواضعين 
يخبرنا الموت بصمت عن آخر ضوء يبزغ 
وتأتي الساعة الموت 

إلى موج البحر الذي يسقط مثل الفرس 


ويجب علي أن أدخل مرة أخرى في 
جبل صهيون الذي يُبدئ الخلق 
وكنيسة اليهود حيث تبدأ الحياة» 

5 50 ءََ< امك 
أو ببكاء بلا جدوى 
فى وادي الموت السحيق 


على جلالة وعظمة موت طفلة حرقاً. 

لن أقتل 

البشر من أمثالها الذين ماتوا بحقيقة خطرة 
ولن أكفر بحدادي على موت الطفلة 
بمزيد من مرثيات البراءة والشباب. 


131 


في أعماق الأرض ومع أول الأموات تقبع ابنة لندن» 
محاطة بأصدقائها الموتى يلتفون كحبل حولها 

وكأنهم حبات من الغبار في أوردة الأرض الأم الداكنة» 
في سر المياه التي لا تتفجع 

لدهر التايمز. 


بعد الموت الأول» لا يوجد أي موت آخر. 


يمتد هذا المقطع إلى امتدادات استثنائية» ولكن ما يثير الدهشة أنه 
لا يساعدنا في قول الشيء الكثيرء فبلاغة توماس مثيرة للإعجاب في 
نبرتها العالية جداء ولكن إذا جردت اللغة الاحتفالية ذات الصوت 
الغني» فإن القصيدة تفقد قدرتها على التأقلم. أما الصور المقدسة 
الكاذبة» التي بعضها كان أصلياً وبعضها الآخر مبتكراًء موجودة 
بالفعل هناك لتدخل نوعاً من الفراغ المركزي» الأمر الذي يصرف 
الانتباه عسن حقيقة أن القصيدة لا تخبرنا إلا القليل عن الطفلة 
المحترقة» وتعطينا حتى تعاطفاً أقل نحوها. تتحرك لغة القصيدة على 
مستوى ويتحرك موضوعها على مستوى آخرء فالنصف الأول كله من 
القصيدة هو نوع من التلاعب الموسّع والمجازي على كلمة "أبدا", ما 
يجعل اضووها تلاس إلى ند كب موضوع القضيدة الرصكي + وكلبها 
تتعلق بالشاعر نفسه (وبراعته الفنية) بدلا من الضحية. 

يجب على القارئ أن ينتظر عشرة أبيسات إلى أن يصل إلى العبارة 
التي تضم الفعل الرئيس "هل يجب علي أن أسمح" ليرى ما تدعمه 
هذه العبارة التي تحتوي كلمة "أبد"» كما لو أن الشاعر يدخل مجازياً 
في فن الألعاب النارية إلى درجة أنه يقترب من فقدان ما كان على 
وشك أن يقوله. وهذا لأن الشاعرء كما سوف نعلم لاحقاًء ليس لديه 

132 


إلا القليل ليقوله في المقام الأول» فالطفلة هي مجرد مناسبة لنسج 
صورة تستخدم أسلوب الباروك. والأمر كما لو أن حقيقة كون الطفلة 
جئة هامدةء بدلاً من كونها فرداً حيء يمكن استخدامها لعقلنة مكانتها 
المتخيّلة 0 الأياك” يبدو القصيدة تُلمّح | ا 
يل واه الام والقطعة كلها 
انتهازية بصورة فاضحة. فالخطاب المتباهي للعبارة التي تبدأبكلمة 
"أند الح كلكا الرريا بن حمر مسار عر عو اك يو يخسر 
اكاك حر ام ولشيس في تصريح موضوعي يفترض أنه 
يدعمها. نيت القصيدة» في الواقعء من هذا الخلل في الشكل 
والمضمون» وهو خلل تبدو القضيدة أنها تتباهى به بجرأة. 

حينما تأتي القصيدة أخيراً إلى موضوع الفتاة» وهو أمر لا يحصل 
إلا في آخر مقطع شعري» فإنها تننجح في جعل اللامبالاة تبدو مثشل 
الطفلة الميتة"» وهو بيت شعري يهدف إلى تبجيل موضوع القصيدة» 
في جعل احتراق الطفلة أمرا نبيلا. أما البيت ”لن أقتل / البشرية الستي 
تذهب بحقيقة خطيرة" فيبدذو صريحاً وصعباً على الذهن بصورة لافتة: 
وقد يعطر البعض هذا الموت بأطيافهم الأخلاقية» ولكن توماس نفسه 
الذي ضع مطالبة بابوية لأرض أخلاقية عالية يرفض هنا بتحد 
التلاعب بهذا الكلام المنمق والزائف؛ فالمشكلة الوحيدة هي أن اللغة 
نفسهاء التي يرفض من خلالها هذا الموقف». هي في حد ذاتها موقف 
بلاغي. إن عبارة "الحقيقة الخطيرة" لهي تورية لفظية رخيصة. 

يفترض أن تعني عبارة "البشرية" المتعلقة بوفاة الطفلة أن الموت 
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الرغم من أن توماس يحافظ على العكس تماماً في قصيدة يتناول فيها 
وفاة والده)؛ ولكن كلمة "البشرية" قريبة حجدا من "الإنسانية" من حيث 
الراحة؛ وقد يشك المسرء؛» على أية حال مسن الأحوال؛ في أنها 
موجودة إلى حد كبير لتتماشى حرفياً مع الازدهار الزائد والنموذجي 
كلد لكل فآخر شيء يمكن أن تفعله لغة توماس هو أن تكون 
صرد يحة. إن ثم وإجلالها المنمق يجعلان رفضه للحداد يبدو عميقا 
إلى حد ماء كما لو أنه أصدر حقيقة إلهية وراء تصورات الآخرين 
الضحلة. وأخيرأء يكشف آخر مقطع شعري عن هذه الحقيقة» التي 
اتضح أنها قطعة جاهزة مسبقاً من تصوف الطبيعة. لقد أخذت الأرض 
الأم ابنتها مرة أخرى إلى حضنهاء وبما أن توماس لا يتفجّع حزنا 
ا 9 عد المرت لاله لمن 
النبوية» إلا أنها قريبة بشكل مقلق "إن رأيتَ شيئا واحدا فقد رأيت 
الكثير منه". 

هناك أيضاً استخدام للشكل الشعري الذي يبدو أنه يفصله عن 
المضمون ليعطي تعليقاً ضمنياً عليه. قد يعطينا مشهد الإغواء الشهير 
لضارب الآلة الكاتبة في قسصيدة ت.س. إليوت الأرض اليباب 
مقالاً توضيححياً: 

ها قد وصل ذلك الشاب ذو الوجه الملىء بالبثور 

وهو ضارب آلة كاتبة لدى وكيل بناية صغيرة» 

ذو نظرة جريئة؛ 

فتى من الناس المنحطين تستقر الطمأنيئة عليه 

كما تستقر قبعة حريرية على رأس مليونير من برادفورد. 
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إنه يحسب أن الوقت مؤات الآن» 

فالوجبة قد رَفِعَتء وهي تشعر بالملل والتعب» 
ويحاول إشراكها بالمداعبات التي لم تزجرها بعدء 
إن لم تكن مرغوبة 

وهاجمها على الفور» نشيطاً ثابت العزم ‏ 

تسبرها يداه دون أن تلقى دفاعاًء 

كبرياؤه لا تحتاج إلى استجابة» 

بل ترحب باللامبالاة. 


تسأتي تفعيلات اليامب بذلك النوع مسن التعقيد المعروف 
والمتعب» حين ينشر المشهد القبيح نفسه بشيء من الحتمية التي 
تبعث على الضجر. إن السطر الشهير الذي يفتع القصيدة هي بتصيورة 
عرضية ("نيسان أقسى الشهورء يُخرج . انض حي اياك 
الخماسية غير المنتظمة» وكأنها شبح ضعيف لما كان ذات مرة شكلا 
أدبياً قوياً). ينعكس الجنس التلقائي والآلي الذي يفتقسر إلى الحب في 
التشديدات التلقائية التي نجدها في الأبيات. تبدو ضربات القوافي 
والإيقاعات التي توصف بالطقوسية أنها تشير إلى قابلية التنبؤ القبيحة 
للقضية برمتها. يبدو أن الشعر قد أصابه الملل بسبب ما يرويه» إذ 
يمسك بأنفه فرحا وهو يحاول أن يضع أكبر قدر ممكسن من الممسافة 
بينه وبسين موضوعه الخاص”. فعبارات مشل "واحسد مسن الناس 
المنحطين” عور ' و"مشل قبعسة حريرية على رأس مليونير من 
برادفورد" كلها ترتقي بقرف فوق المشهد الذي تحتقره في الوقت 
الذي : تقوم بملاحظته. 
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لا تشبه لغة هذا المقطع الشعري نوع المصطلح الذي يستخدمه 
ضارب الآلة الكاتبة والوكيل نفسهماء على الرغم مسن اقتراح بعض 
النقاد أن عبارة "يحاول إشراكها بالمداعبات" هي نوع مسن اللغة 
البيروقراطية التي يمكن أن يكتبها الوكيل» فالفراغ العاطفي نفسه في 
المقطع هو نوع من الاستجابة العاطفية. أولئك الذين قد يسصورون أن 
خاصية الاحتقار الموجودة في هذه اللغة هي رغبة اليوت نفسه ألا 
يكون هادثاً إذا عرف أن المراقب هنا هو في الواقع النبي المسنّ 
تيريسياس. نجد إليوت قابعا كالعادة على نحو مراوغ عند حواف 
القصيدة» ليُمتّعنا بتحيزاته الخاصة من خلال الشخصيات التي تجعل 
الأمر يبدو وكأنه حكمة خالدة ونزيهة. 

يتغْنّى الشعراء بشعر جون كيتس لخصوبته الحسية» كما هي الحال 
في هذا المقطع الرائع من قصيدة "عشية القديس أغنيس": 

كانت هناك نافذة عالية عليها ثلاثة أقواس مقنطرة» 

متوجة بصور محفورة 

من الفواكه. والزهورء وباقات من العشب» 

ومزين بنوافذ من أداة غريبة» 

عدد لا يحصى من البقع والأصباغ الرائعة» 

كما هي أجنحة الفراشة بورودها الدمشقية العميقة 

وفيى خضم ذلكء بين آلاف شعارات البطولة» 

وقديسي الشفق. والزخارف الخافتة» 

شعار النبالة المحمي متورد بدم الملكات والملوك. 
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في مكان آخر من القصيدة» تؤخذ هذه الفخامة إلى نقطة أبعد قد 
بجدها بعض القراء رتيبة وعاطفية: 

وبعدها ثافت توما مغطى باللون السماري» 

في كتان مبيّض وناعم ومعطر بالخزامى» 

في حين جلب هو من أمام الخزانة كومة 

من التفاح المحلّى» والسفرجل» والخوخ. والقرع. 

مع الهلام الأكثر هدوءاً من اللبن الرائب» 

والشراب الرائق» المصبوغ بالقرفة؛ 

والمن والبلح المنقول على سفيئة 

من مدينة فاسء وأشياء جميلة ومعطرة» كل على حدة 

من حرير سمرقند إلى أرزة لبنان. 

يبدو الأمر كما لو أن الجمال هنا أصبح لا يطاق في شدته» يحنت 
تبدأ المتعة في التحول إلى شيء من الكره أو النفور. قد يججد البعض 
في هذا الشغب الحسي الذي يشبه الشراب لمسة منحلّة. على الأقل 
تم تذكير أحد النقاد بطعام الأطفال. غير أنه في قصيدة كيتس السردية 
"لاميا". هناك نوع مختلف من المشكلات» لأن هذا النوع من الحسية 
يجب أن يتجاور مع نمط مختلف من القافية: 

كانت شكلا معقداً له لون مبهر» 

منقطة باللون القرمزي والذهبي والأخضر والأزرق» 

ومخططة مثل حمار وحشي» ومنمشة مثل نمر» 

عيناها مثل الطاووس» ومقلّمة بأكملها باللون القرمزي؛ 
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ومليئة بأقمار من فضة» إلى درجة أنها حينما تنفست» 
تلاشتء أو أشرقت أكثرء أو تداخل 
رونقها ولمعانها مع نسيج مزدان بالصور الأكثر كآبة .. 


قد يجد بعض القراء هذا الوصف فعالاً» في حين يجد فيه آخرون 
ربما توتراً طفيفاً بين التحرك السريع للوزن الذي يتكيّف بشكل جيد 
وخاص مع السرد والصور الفاحشة نفسهاء التي تسدعونا إلى التأمل فيها 
لمدة أطول مما يُسمّح لنا. أما الوزن فهو خماسي التفعيلة من نوع 
اليامب» وهي التفعيلة ذاتها التي يستخدمها كيتس في قصيدة 'عشية 
سانت أغنيس"؛. لذلك فإن الفرقا بين الفعيلاتين من عت الور 
وهمي. غير أن ما يشكل الفرق هو مخطط القافية؛ ولأن الأبيات هنا 
مقفاة فى ثنائيات شعرية (فهى من الناحية الفنية ثنائيات بطولية)» فإن 
التأثير يتمثل بحركة سريعة نحو الأمام» ذلك أن الثنائيات البطولية» مهما 
كانت منجزة على نحو رائع؛ لا يمكنها أبداً أن تتجتّب تماماً صدى 
الجلجلة. تبدو كل ثنائية مقفاة : أنها مكل وخدة من المعنى قائمة بذاتهاء 
تمسكها الكلمة المقفاة الثانية التي تُترك على الفور في الخلف للوحدة 
التالية. يبدو الأمر كما لو أن القافية المثبتة تعطي الأبيات دفعة صغيرة 
نحو الأمام. وبالتالي» تبدو الوتيرة أسرع حين نتحرك من كتلة مقلّمة من 
المعنى إلى أخرى» وهذا الشعور بالسسرعة يتعزز من حقيقة أن هناك 
تواصلاً أو انتقالاً أقل بين الأبيات في كثير من الأحيان حينما ننتقل من 
معنى أحد الأبيات إلى معنى بيت آخر. يمكنك القيام ذلك في الثنائيات 
البطولية إن أردت» كما يمكنك أن تفعل تماماً في الشعر الموزون غير 
المقفى (أو الخماسيات غير المقفاة من نوع اليامب)» ولكن هناك ميل 
إلى تقييد المعنى داخل الثنائية» الأمر الذي يجعلنا نشعر أن القصيدة أقل 
استطراداً. وشعر ألكسندر بوب هو مثال على ذلك. 
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ما يجعل الثنائيات البطولية مناسبة بشكل خاص للهجاء هو سرعة 
حركتهاء إذ تحتوي على لدغ وجلد سريعين: سوف يوضع جزء كبيرٍ 
من شعر ألكسندر بوب هذه الفكرة» ولكننا سوف نستخدمه أيضا 
للحصول على تأثير مثير للإعجاب في هذه الأبيات من قصيدة للسسيدة 
ماري ورتلي مونتجيو بعنوان "مسرض الجدري". إذ نجد إحدى 
جميلات المجتمع ترئي سحرها الزائل: 

أتجول بعيني" الباكيتين حول الغرفة » 

فتظهر مشاهد الحزن جديدة لا مبالية. 

بعيداً عن مرأى عيني تحمل تلك الصورة القاتلة» 

وجهاً مشوَّهاًء أو قماش الرسم الممزق! 

تلك الصورة» التي اعتدت بفخر أن أظهرهاء 

يوبخني بقسوة ذلك التشابه المفقود الآن. 

وأنت يا مقعدي الذي جلست عليه كثيراً لأتبرتج » 

حيث جلست لساعات طويلة بلا اكتراث وأنا في نقاش عميق مع نفسي» 

كيف يجب أن تنزل لفافات الشعره أو أين أرفع شعري» 

أو إذا كان من الأنسب أن يصبح وجهي أزرق أو قرمزي. 

والآن تمنح مساعدتك لحورية أسعد مني. 

توهجي! أيتها الجواهر عديمة الفائدة على رؤوس أكثر جمالاً» 

فلا بريق مستعار يمكن أن يستعيده سحري» 

فقد هرب الجمال» ولم تعد الملابس الآن تعني أي شيء. 

كانت مونتيجو نفسها مشوهة. ولكن أناقة الصيخة الثنائية واقتصادها 
لهما تأثير يبعد الشعور ويقصيه لنضعه. إذا جاز التعسبيرء بوضوح في 
المجال العام. وبالتالي» فإنها تصد المخاطر المتعلقة بالشفقة على الذات. 
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3 الشكل بوصفه مضموناً سامياً 

إذا أردنا الحسصول على نوع آخر من التناقض + بين الشكل 
والمضمون. يمكننا أن ننتقل إلى كلمات كليوباترا الحزينة التي ألقتها 
أمام جثة حبيبها أنطوني في مسرحية شكسبير أنطوني وكليوباترا: 

ذاب تاج الأرض» يا إلهي! 

آهء ذبل إكليل الحرب» 

سقطت سارية الجندي! الفتيان والفتيات الصغار 

على مستوى واحد الآن مع الرجال. وذهبت الاحتمالات» 

تحت القمر الزائر. 

لم يبق شيئاً ملحوظاًء في الواقع» باستثناء هذه الأبيات الساحرة 
نفسهاء التي تؤكد إمكانية القيمة حتى في أثناء نكرانها. نعلم. بطبيعة 
الحال» أنه من التقليدي للشخصيات في الدراما الشعرية أن تواصل 
تقديم صور معقدة حتى إن كانت هناك سكين بين أضلاعهم». لكن 
الخصوبة المجازية المجردة في هذا المقطع وتوقفاته الإيقاعية الدقيقة 
وعودته إلى المضي كدعا ووصفه الوبجر والمتتظم للتصور المبتكرة 
بشكل رائع» يقترح إلهاء من الحزن وتجاوزه مسن خلال اللغة. . تمسر 
الأبيات حتى بخطر تصوير صورة جنسية ذكورية حذرة. يذكرنا ذلك 
بالتعليق الحكيم الذي قدمه إدغار في مسرحية الملك لير: "لم يحدث 
الأسوأ بعد/ طالما يمكئنا القول: إن هذا هو الأسوأ". طالما أنه يمكننا 
التعبير عن صوت اليأس في داخلناء فإنه لا تزال هناك قيمة من نوع ما. 
تعني عبارة "القمر الزائر" أن لدى الحركة العادية للكوكب الموحية 
بالنظام الكوني الآن نوعاً من عدم الجدوى حول هذا الموضوعء مثلما 
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ينتج موت أنطوني معنى من الكون بقدر ما ينتجه من كليوباتراء كما لو 
أن القمر يمضي نحو الأمام بهدوء. دون قلق. حتى بلمسة من الغباء» 
بزياراته المعتادة» دون معرفة أن هذه المكالمات أصبحت الآن غير 
مجدية بعد أن أصبح أنطوني غائباً عن وطنه» الل كر 
الجدوى لا يمكنه أن يمحو تماماً عبقرية اللحظة في صفة "الزائر , 

لا تلغي التراجيديا الدمار الذي تصوره من خلال إعطائه معنى 
وشكلاء ولكنها تتمكن من النهوض فوقه إلى حد ما على الأقل مسن 
خلال النزاهة المحضة لأشكالها. قد لايمضي البطل قُدْماًء لكن 
الشعر يفعل ذلك» فهو يتضمن في حد ذاته مصدراً بديلاً للقيمة من 
خلال عملية إعطاء المعنى لساناً بأن القيمة قد تلاشت أو تفككت. 
لاحظ برتولت بريخت ذات مرة أن "الرثاء من خلال الأصواتء أو 
على نحو أفضل؛ من خلال الكلمات لهو تحررٌ كبير أو ضخمء لأنه 
يعني أن المعاني يبدأ بإنتاج شيء ما . .. فهو يقوم بفعل شيء ما مسبقاً 
مما هو متهالك تنام :وقد اتحزيت الماش حظة مكانين 0 

إن التنوع الكلي في صور كليوباترا حين ينتقل عقلها بعصبية من 
"التاج" إلى "السيد" ثم إلى "الإكليل" ومن هناك إلى "الخلافات" و"القمر" 
يقترح عدم الترابط الس و لا ا لكر انا 
ولكن يتم التحكم بهذه التعديلات العشوائية من صورة إلى أخرى بشكل 
مهذب». وتكون الصور نفسها غير شخصية على نحو 1 

لا تتركز لغة كليوباترا على أنطوني كفرد حتى لو كان حزنها عليه 
هو كذلك» بل تصبغه كلماتها بمكانة أسطورية تقع في خطر التقليل 
من أهمية شخصية أنطوني إلى مبدأ كوني. إنها اجتماع العمومية 


)1( ,لملصم.آ) كعننوماه 1[ إبتساعساعواط 726 ختطعورظ غأمقع8‎ 1965(, ١ 
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الشكلية والشدة العاطفية التي نجدها في عبارة "سيدي” التي تكون 
ذات أثر كبير علينا. 

يبدو الأمر كما لو أن الملكة مستعدة للتضحية بمشاعرها الخاصة 
نحو أنطوني لتحصل على مهمة شعائرية تتمشل في منحه ما تعذه 
كرامته الصادقة كلياء وهي مكانة تبدو حينها أنها تبعده بشكل غريب 
عنهاء فهي لا توجّه الخطاب له باستخدام اسمه الأول. لا تدور 
الأبيات الثلاثة الأخيرة من الاقتباس حول أنطوني أبداًء لكنها تدلي 
ببيان انعكاسي عن الحقيقة ككل. 

في لحظة موت البطل الروماني» إذاء تلقي كليوباترا نوعاً من الخطاب 
يمكن أن يتوقع المرء أن يجده في حفل تأبيني» وهذا بدوره؛ مرة أخرى» 
عرف درامي» ولكنه أيضاً تأثيرٌ بلاغي مدروس. يتوجب علينا أن نسجل 
المبالغة الشعرية وأن نرى ذلك كعرض من عذاب كليوباترا. مع ذلك» إننا 
معنيون أيضاً بفهم أنه بالنسبة لها ليس ثمة تمييز واضح بين أنطوني العاشق 
وأنطوني الذي لقبته كليوبائرا بتاج الأرض» وأن التمبيز الحدائي بين العام 
والخاص ليس له تأثير كبير هنا. بالدالي» هناك شيء مناسب» شيء 
"شخصي ' في الحديث عسن شريك المرء المنوني بهذه المصطلحات 
ا الفخمة. في مدح أنطوني ووصفه أنه تناج الأرض» يخون 

شق أنطوني تغيّر النسبة التي تُعَدٌ غالبا تأثيراً ناتجآ عن عاطفة شهوانية في 

اكيم لاد وتمنح عشيقها المتوفي 
النبالة العليا التي يبدو من خلالها أنه لا مبال لها "أي لكليوباترا" كنجمة. 

مثلما ترتقي كلمات كليوباترا فوق التراجيديا التي تعد هذه 
الكلمات جزءاً منهاء فإن المقاطع الشعرية الأخيرة من قصيدة و. ب. 
يبتس بعنوان "كول بارك وبايلي" تفعل ذلك حينما ينعي الشاعر غياب 
ما يراه أنه جيله البطولي من الشعراء والشرفاءء فيقول: 
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لقد كنا آخر الرومانسيين الذين اختاروا 

الطهارة التقليدية والجمال» 

أي كان ما كتبه الشعراء في 

كتاب الناس» وأيا كان ما يباركه الكثيرون 

عقل الإنسان أو ارتقاء القافية» 

لكن كل شيء تغير» ذلك الحصان العالي 

الذي لا يركبه أحد» على الرغم من محاولة 

هوميروس امتطاءه على ذلك السرج» 

هناك حيث تنجرف البجعة على ذلك الفيضان المظلم. 

باختصارء لقد تلاشت العظمة؛ لكن هذا نادرأ ما يكون صحيحاً إذا 
كان الشعر فى هذا التمبيز لا يزال ممكنا بنسيجه المعقد من القافية وما 
وراء القافية وبناء الجملة المتحكم به ببراعة. توق القصيدة» إذا جاز 
التعبير» على التراجيديا التي تسجلها. والصورة الأخيرة "هناك حيث 
تنجرف البجعة على ذلك الفيضان المظلم' 'تعطي نبلا لما يراه الشاعر بأنه 
فوضي ,ميدلية. . قد يفتقد الحصان العالي إلى راكبه» لكنه لا يزال موجوداً 

فى المشهد. هناك بالتأكيد حركتان مشكوك فيهما : "الطهار ة التقليدية 
رالووفة :نا إذ مال بسهولة بالغة في شعر يخزّن في طياته كثيراً من خلال 
كماله المتعلق بالقافية. 'فعبارة أي كان ما كيب في ما يسميه الشعراء كتداب 
النائن" تذك تايا يداك كثيرة معن سورة الحمان عكر الكل تس 
حقيقة أنه ليس لدينا أدنى فكرة عمّن يكون هوميروس» ناهيك عن 
مشاركته بركض الفرس المعتاد. مع ذلك» إنه شعر زائع ومميز على 
الرغم من ذلك كلهء فقوافيه متنوعة بشكل فني» ولغته بسيطة وراقية» 
ونبرته رثائية بحزن دون أن تكون مرّة أو باكية. 
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وهكذاء فإن الشعر كثيب» لكته لا يثير الشفقة على النفس» 
فالنبلاء من أمثشال ييتس لا ينتحبون ولا يفعلون ذلك حتى عندما 
يرفضهم التاريخ. إنه نوع الشعر الذي لا يخاف من الإدلاء بتتصريحات 
عامة على نحو خطرء وهذه إيماءة تتطلب درجة كببيرة من الثقة 
بالنفس. ليس يبس نخائفاً من مخاطرة أن يظهر ساذجاً كما في ' أياً 
كان ما يباركه الكثيرون/ عقل الإنسان أو ارتقاء القافية" التي هي في 
خطر أن تبدو مملة بصورة يعوزها الذوق» وأن متوايها نيه 
العقل بصورة لا تصدق لشاعر لديه آراء مذهبية مؤكدة» غير أن بساطة 
الأبيات المستمرة هي التي تظهر في النهاية. من غير المفترض أن 
يكتب الشعراء المحدثون بهذا و 0 
00 كثيراً من الإيمان بالذات للقيام بذلك. يمكن للقارئ أن 

بثقة النفس هذه في التوازن والسلطة اللتين تتجليان في اللغة» 
ا ا 1 6 
ربما يكون الشاعر سوسة (عثة) في وصفه للحصان العالي» حتى وإن 
كان يتذمر لكونه قد سقط عنه. 

مع ذلك» مهما شعر الشاعر بالقلق والهجوم من التاريخ» فإن عينه 
تبقى ثابتة على الصور وليس على نفسهء ولا نشعر أن هذا هو دفاع 
مسهب أو استعاضة. يروي ييتس في معظم الأحيان صوره كما لو أنها 
مستقلة عنه؛ فيمكنه حتى أن يكتب قصائد عن هذه الصور من فترة 
إلى أخرى: يكمنالعتمور في :هذ الأبيات الشعرية في أصورها ذاتهنا» 
إذا جاز التعبير» وليس في ردّة الفعل الذاتية تجاهها. تخبرنا القصيدة 
ببساطة أن "كل شيء تغير"؛ وعلى الرغم من أننا نعلم أنها تَحّد هذا 
التغيير كارثياً تماماًء إلا أنها لا تخبرنا بذلك ولا تصنع فضيلة من 
كك ات كل اسار ا 0 
بنيتها القواعدية لتعطينا حديثاً صخباً ذا طبيعة سيئة ( على الرغم 
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بيتس يمكن أن يبحر قريباً من هذا الحديث الصخب في مكان آخر). 
لما ينتهي البيت الأخيرء فإن عين الشاعر تظهر دون اهتمامه في 
صورة البجعة. وليس في صورة الشاعر المتشائم. وحتى إذا كانت 
صورة البجعة رمزا لتشاؤم الشاعرء فإن الأبيات تسمح في لحظة من 
الزمن لهذا المخلوق أن يحيا حياته المستقلة. هناك لحظة مؤثرة ممائلة 
لهذه في نهاية قصيدة يبتس بعنوان "الرجل والصدى”": 

أيها الصوت الصخري» 

ألا نبتهج في تلك الليلة العظيمة؟ 

ماذا نعرف سوى أننا نواجه 

بعضنا بعضاً في هذا المكان؟ 

لكن اصمت» فقد أضعت الفكرة» 

متعتها أو ليلتها لا تبدو سوى حلمء 

فهناك أطلقّ صقرٌ» أو بومة» صوته 

وهو ينحدر من السماء أو الصخرة. 

ثمة أرنب مجروح يصرخ عاليا 

وصراخه يشتت أفكاري. 


إذا بدا الأرنب المجروح أكثر واقعية لنا من الصوت الصخري» 
فإن ذلك ما يظهر للشاعر الصادق والهادئ من الناحية الشعرية بمأ 
يكفي ليقطع سلسلة أفكاره عندما تلفت الصورة انتباهه. والقيام بذلك 
يستم دون إحراج أمام عين القارئ» فما أن يبدأ بإطلاق فكرة 
"ميتافيزيقية" مؤثرة حنى يُجهضها بوصفها عملا سيئا قبل أن يصل إلى 
مبتغاه» وكل ذلك يكون من أجل الأرنب. (ليس قبل الوقتء ربما: 
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تلك العبارة الطئانة والجوفاء "أيها الصوت الصخري" بأحرفها 
المشددة والعجيبة بالكاد تكون ملائمة. هذا التغيير في اللحن هو 
بطبيعة الحال أداة فنية» لكن بيتس له يد أو لمسة رقيقة في صنع هذا 
النوع من الإيماءات المستهلكة» أو أن انعزال الذات يبدو عفوياًء كما 
يحدث حينما يظهر أنه لا يتتذكر اسم مكان ما في قصيدة 'تخليداً 
لذكرى الرائد روبرت غريغوري" أو حينما يحشو بيتا شعريا في "سيرك 
الحيوانات المهجور" بعبارة "الله أعلم". سوف يبني بنية جدلية معقدة 
ليدعمها أو يقوّضها فقط بإيماءة شهمة واحدة؛ أو سوف يقترح أن 
صورة صوتية مشهورة وبليغة يمكن أن تقول ذلك على نحو أفضل: 
"ما الماء سوى الروح المولودة؟"» "وهناك اخضرار مألوف بعد ذلك". 
"ملابس قديمة على عرصي مسئّة لتخيف الطائر". "الفجر ونهاية 
الشمعة". يجدث هنا نوع من التغيير المفاجئ في نبرة الصوت» وهو 
لدى يبتس نوع من التغيير المدروس. قد يكون هناك لمسة خفيفة من 
الغرور الأرستقراطي في التفساف يبتس المفاجئ حول الموضوع. 
فالرجل النبيل» بعكس الطبقات الدنيا والمتوسطة المراعية لرغبات 
الآخرين؛ لا يسشعر بالخجل لقيامه بتزرير أزرار بنطاله في وجود 
شخص آخرء أو أن يغيّر موضوع الحديث إذا رغب في ذلك» ولكن 
هناك درجة مؤثرة من الاتقاد والشجاعة الأخلاقية هنا أيضاًء وهي 
صفات تظهر مسبقاً قبل أن تنتقل القصيدة في تركيزها إلى أمر آخر في 
تلك الأبيات المكشوفة التي لذ نطاق: "ناذا تغرف ري آنا تواجه 
بعضنا في هذا المكان؟", وهذا ما يشكل نقشاً على ضريح أكثر روعة 
من النقش الزائف والمتبجح الذي كتبه يبتس لنفسه في نهاية الأمر. 
يمكن للحكمة فقط أن تعترف بمشل هذا الجهل. إنه الألم الذي 
تظهره هذه الأبيات» همجيتهاء ومباشرتها الجريئة» ورفضها الفظ 
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تحسين مظهرهاء ما يُعَدُ مذهلاً بالفعل. لم يَعْد هناك وقت لمشل هذه 
الحماقة الكلامية: لأن الموت يبدأ بإظهار وطأته. وبالتساوي» يمكسن 
للشاعر الموهوب والعظيم فقط أن يخاطر في طرح هذه المناشدة 
الحساسة والصريحة دون أن يجعلها تبدو جبانة أو صارخة. أو أن 
ينتابها الذعر بصورة محرجة. إذا كان هناك شك مقلق فى هذه 
الكلمات» فهناك أيضاً لمسة من الرواقية التراجيدية» كما لو أن الفكرة 
هي أن نقبل أن هذه المعرفة الظاهرة التي تتجلى في فقداننا للمعرفة 
هي المكان الذي يجب أن نبدأ فيه وأن هذه في حد ذاتها إجابة من 
نوع معين. . هذه الأبيات» من هذا المنطلق» هي بيان بقدر ما تكون 
سؤالاً - أو إذا أردت سؤالا بلاغيا» | إذ يتوقع المرء إجابة عنه لا تتمشل 
ا . ربما تذكرنا القصيدة بشيء بدلاً من أن تقدّمه لأذواقنا. ولأن 
السؤال ليس صادقاً ربماء يتمكن الشاعر من الانتقال إلى الذعر الملحّ 
الذي ينتاب الأرنب دون أن ينتظر إجابة عنه. إن صرخات الأرنب 
خارج القصيدة. إذا جاز التعبير» التي تُدخيلها القصيدة إلى جوفهاء 
كما لو أن القصيدة يجب أن تُبقي عيناً من عينيها على أحداث ودمدمات 
عشوائية متنوعة تقع على أطرافها حينما تنتقل من بيت إلى آخر. 

يعمل الشكل والمضمون أيضاً على نحو مثمر ضد بعضهما في 
المقطع الأول من قصيدة "الإبحار إلى بيزنطة" وهي من القصائد 
الأيرلندية المشهورة التي تتحدث عن الهجرة: 

0 فاليافعون 

يمسكون بأيدي , 5 بعضهمء الطيور في الأشجار 

أولئك الأجيال 0 غنائهم 

سقوط سمك السلمونء البحار المكتظة بسمك الماكاريل 
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السمك واللحم والبط تجتمع كلها في أغنية صيفية 
في تلك الموسيقا الحسية كلها تهمل 
النصب التذكارية من العقول التي لا تشيخ 


يخبرنا الشاعر أنه يجب عليه أن يهجر ذلك الميدان الزائل المتعلق 
بالحب الإنساني والجنس والموت والتوالد ليعيش في مملكة أكشر 
ديمومة وأقل اهتماماً بالجسد لتكون ملاذاً له. لكن على الرغم من أن 
الأبيات الافتناحية التي توضح ذلك تضع بالفعل هذا الميدان الزائل 
على بعد ذراع (إذ : تقول "تلك" بدلاً من "هذه" ). إلا أن الصور التي 
ترسمها حنونة وححساسة للغاية» وهذا ما يمسنح العالم الإنساني 
والطبيعي للأجيال المحدضرة روئقاً وقيمة» ما يصعُب موضوع 
تجاهلها. يرفض يبتس أن يجعل الأشياء سهلة لنفسه من خلال وضع 
هدف مناسب للعالم الذي يتركه وراءه» وهو عالم دعونا نقول له شيئا 
من قرف ت.س. إليوت المعقد بالجسد والجنسء بل إن ييتس يقوم 
بالثناء على ما يرفضه من خلال اقتراحه المهذب أن الخطأ يكمن فيه 
وليس في الأجيال المحتضرة» وأن المكان لا يناسب "الرجال المسنين" 
مثلهء وهي عبارة تقلل من قيمة الذات» إذ يمكن للمرء أن يتصورها 
بأنها تكلف هذا الشاعر اليافع المهروس كثيراً من حب الذات. نشك 
في أن ييتس يؤمن أن العالم الذي تم تدنيسه؛. وهو عالم الأجيال 
المحتضرة» عالم منحط تماماً على أية حال. لكن الشاعر في مزاج 
رثائي» وبالتالي» فإنه لبق كفاية لكي لا يقول ذلك بشكل صريح. 

يقوم يبتس» في إيماءة دبلوماسية ساحرة؛ بصوغ عبارة حكيمة 
"تلك الأجيال المحتضرة" كنوع من التخدير في صورته المغرية عن 
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اليافعين والطيور والأسماك. إن لعلامات التر قيم في الأبيات الخمسة 
الك ا ا د و 0 
لي م . ومرة 
ثأنية » إذاء هناك نقد صامت وحساس هنا: إن البشر عاجزون بالفعل. 
فهم محتجزون في دائرة بيولوجية لا نهاية لها مل سممك السلمون». 
وهو ما يشكل سببا وجيها للإبحار إلى بيزنطة. نجد في ذلك أيضا أن 
بيزنطة لا تشكل إغراء بوصفها بديلة على الأقل في هذه اللحظة من 
القصيدة. فالهدف من ذلك البيت المصاغ بشكل مدروس: "النصب 
التذكارية من العقول التي لا ت تشيخ ". بتشديداته الكثيفة وجلالته 
الزائدةء هو ألا يبدو جذاباً تماماً ليلقي ضوءاً أغييرا مغازلاً على 
الحسية المتروكة خلفه. ربما هناك أيضاً شعور مدرسي نوعاً مافي 

عبارة "كلها تهمل"» كما لو أنها مساحة من هز الإصبع تحدث هناء 
ولكن القصيدة لا تركز على ذلك. 

ليس ييتس ذلك النوع من الكتّاب الذين يستكشفون الطبيعة كما في 
تفاصيل كيتس أو هوبكنز. ليس هناك شيء مسرف أو مبذر أو مفص| 
بشكل حسي حول الطيور في الأنشسجار وسقوط سمك السلمون 
والبحار المكتظة بسمك الماكاريل. تبدو عبارة "السمك واللحم البط" 
كأنها مصطلحات يستخدمها البقال أكثر من الشاعر. أما عبارة 
"المكتظة بسمك الماكاريل"» فهى لمسة متقنة وكلمة "ماكاريل" كلمة 
تملأ الفم بشكل رائع» ولكن عبارة "اليافعون يمسكون بأيدي بعضهم" 
وعبارة "الطيور في الأشجار"» فإنهما عباراتان عاريتان بقصد 
وتشكيليتان. يبدو الأمر كما لو أن يبتس يلمسها فقط في لوحتة 
الشعرية دون أن يكون قصده أن يعطيها تعقيداً وحياة مقنعة؛ فهي 
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رموز مشل البجع في قصيدة "كول بارك وبايليلي". غير أن إنجاز 
القصيدة ل الإسراف والتبذير من هذه 
العناصر الضعيفة والمقتصدة., وهو تأثير كان من الممكن أن يجعسل 
جيرار مانلي هوبكنز يصفها على الأقل في اثنا عشر بيتاً آخر. يولد 
المقطع شعوراً بالوفرة من أقل مواد ممكنة. وفي حين أن المرء يبشعر 
بأن هوبكنز كان من الممكن أن يسرح بتفكيره بهذه الخصوبة التي 
لا تنضبء فإن يبتس يبقى مسيطرا بقوة» كما يقترح تركيب الجملة 
المنظمة. لما نصل إلى البيت الرابع نصبح قلقسين أكشر قليلاً: ما كل 
هذه الأجزاء التي تضاف إلى البيت الشعري؟ ثم فجأة يظهر فعل 
'بمدح " بقوة في البيت التالي ليربط كل هذه العناصر المتنوعة ممع 
بعضها ويعطيها قوة وترابطاً بشكل عام. 

يبدو الأمر كما لو أن سلسلة العبسارات المختصرة بتركيبها المتشراكم 
والسريع تولد شعورا بالإثارة المتزايدة» وهي إثارة قد يجدها العشاق 
اليافعون مألوفة» إذ يقترح تركيبها القواعدي المنفتح أن هذه المجموعة 

كن العتاراك يكن امهس إل الألدس سيك المندا 4 ها يشلى كور 
بالوفرة التى يسعى الشعر وراءها. غير أن ذلك الفعل الآسرء ناهيك عمسن 
الخديث عن سخطط القاقة المعقة يكل ميل نجوه ليوك لنا أن 
كل شيء تحت السيطرة. يبدو الأمر كما لو أن يتس يتنفّس عميقاً في 
أثناء تحضيره للوصول المتأخر لهذا الفعل ليسمح له أن يعسّر عن عبارة 
مختصرة تلو الأخرى دون أن تخرج الأشياء عن سيطرته. وهكذاء فإن 
العقل لا يوجد فقط في بيزنطة ليواجهه إذا لم يغادر ولكنه يعمل بشكل 
مسبق في الوقت الحاضر. تشير الإثارة التعجبية التي تعطيها الأبيات من 
خلال إيقاعاتها القوية إلى إمكانية فقدان السيطرة في وجه البهجة التي 
تعطيها العبارات الأخرى دون أن تقترب منها كثيرا. 
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في قصيدة "كوخ مهجور في مقاطعة ويكسفورد": يوضح الشاعر 
الإيرلندي ما بعد الحدائي» ديريك ماهؤن:. هيمنة الشكل على 
المضمون. ندرج فيما يلي المقطع الأخير أو نحوه من القصيدة التي 
تتحدث بجرأة عن مجموعة من الفطر المتعفن المحاصر في ظلام 
الكوخ وتقارنها بضحايا معسكرات الاعتقال. والاستعارة جريئة بشكل 
لافت للنظرء ليس لأنها تجمع خطر تبجيل الفطر فقط على حساب 
التقليل من قيمة الضحايا: 

بت لقنا تمض بعيدا عن الطيعة الآن6 :وكات غداء طريا للديدان: 

إنها ترفع رؤوسها الضعيفة والمثقلة بالإيمان. 

تتوسل إليناء ألا ترى» بطريقتها الصامتة بلا كلمات» 

لنفعل لها شيئاء لنتحدث نيابة عنهاء 

أو على الأقل لكي لا نغلق الباب مرة أخرى. 

أناس مفقودون من تريبلينكا ويومببي! 

"أنقذوناء أنقذونا"» يبدو أنها تقول. 

"لا تدع الإله يتخلى عناء 

الذي جاء حتى الآن في ظلام وألم. 

لدينا أيضاً حياتنا لنحياها. 

فأنت لديك بحرك الشعري الخفيف وخط سيرك المسترخي. 

لا تدع عملنا الساذج يضيع هاه" 

إن بنية هذا المقطع الأخير مليئة بالسصور الخيالية والمرعبة؛ مثشل 
الفطر "المتشابك مع بعضه". المحطم بالهواء؛ الذي يئن بحزن من 
أجل خلاصه. مع ذلك. مثلما يتزايد العذاب على نحو لا يطاق. فإن 
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ذلك البيت المصاغ بشكل جيد: "إنها ترفع رؤوسها الضعيفة والمثقلة 
بالإيمان" يتداخل مع جناسه المزدوج» بحيث لا يكون ما يلي تسلقا 
مذعورا للفطر المتعفن وإنما مناشدة كريمة وبليغة بحزن. تؤكد 
القصيدة سيطرتها أيضاًء ورفضها بهدوء أن تفقد تحكمها بذاتها. 
حينما يتأرجح الباب ويُفتتح ليكشف عن هذا العنصر المثير للشفقة» 
الذي لا يطاق إلى حد ماء فإن المتكلم يحتاج إلى الاحتفاظ باتزانه: 
لأن هذه هي اللحظة التي يجب أن يتكلم فيها نيابة عن هذه 
المخلوقات الصامتة» لينفس عن عذابها من خلال شعرهء فهنو ليس 
قرعا افصادوما ولك مق يل المقسريق. توعاءيكة ادر كانوا بلا 
شك ممن حررتهم معسكرات الموت النازية وسحيتهم خلفها. يقع 
الأمر على عاتق الشاعر ليشرح لأولئك المصدومين أو المذهولين 
ليفهموا هذا الرعب ويعرفوا ما يجري على وجه التحديد» مدرجا 
عبارة متحذلقة نوعاً ما "ألا ترى" في تعليقه» وكأنها دليل إرشادي 
تعر يوقا لملا تمان" الشيفي: 

على الرغم من هذا المشهد المروع» تستمر القصيدة بطريقتها 
الهادئة بالتحليل والتحديد: لاحظ أن "أو على الأقل لكي لا نغلق 
الات :مزة أخرى":: والفعل المعقد فى النبطر الأخين لين هنذا شسيناً 
من الأشياء التي يمكن لنياتات الفطر نفسها أن تقوله: ولكن ثمة نوع 
من الادعاء المهذب بأنه بإمكانها القيام بذلك ("يبدو أنها تقول")؛: ما 
يعيد لها جزءا من كرامتها المفتودة إن عارة :“تلك التي مجادت سن 
الآن في الظلام والألم" ليست فقط بيتا خماسي التفعيلة من نوع 
اليامب؛ ولكن من المفترض أن تكون عبارة مادية فى حد ذاتها 
بالنسبة لنا. وحتى في هذه الحالة من التطرف» ما تزال اللغة تترفض 
الصمت. فيصل الشعر إلى نقطة يمكن عندها أن تغامر تقريباً قطعة 
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شعرية أنيقة من طرافة أودن أو سخريته» إذ قال: "أنست بشعرك 
الموزون الخفيف ومسيرتك المسترخية". إن الفمن المدروس السواعي 
ثانا فى هذا البيثك هو اعد من ندرة اينات النطر الددية تفسننها : 
ولكن القصيدة تقدم هذه القدرة» إذا جاز التعبير» لهذه النباتات كما 
لو أنها هدية» فتعطيها شيئاً من اتزانها وبلاغتها. 

لأجيظء الغصيراء ذلك البك الغا مقسودون هر يكنا 
وبومببي!" الذي يبدو أنه معلق من تلقاء نفسه في المقطع الشعري. 
ليس لديه أي ارتباط قواعدي بأي شىء حوله» فهو موجود كما لو أنه 
جبلة مديتوضة وستردة يدر ان كال كذ النجسله كب لمك ربينا 
وليس الفطرء فالجملة ليست موضوعة بين علامتي اقتباس» ولكنهاء 
على الرغم من ذلك تعطي جواً معيناً من الغموض. فهي لا تؤكد 
فعلا أن الفطر مثل الناس المفقودين» وهذا تشبيه من شأنه أن يربطها 
بسياقها المحيط بهاء بل إنها ممجرد فول تعجبي مختصر قاله المتكلم 
أو ربما لم يقله. تتجلى قوة هذا الأمر في منع القصيدة من قيامها 
بتشبيه صريح جدا بين الفطر وضحايا مخيمات الاعتقال. من المؤكد 
أن التشبيه ضمني» ولكن توضيح ذلك أو قوله قد يشكّل خطرا في 
ساب دانات النظر خصوعيتهاء نا يخدامتها ويعرلها إلى مجرد رمز 
لشيء آخر. وهذا بدوره قد يعني أنها تستحق منا التعاطف فقط لأنها 
ذكرتنا بالحالة الإنسانية» ما يجعلها تعطي أهمية كبيرة للوجود 
الإنساني. ترفض القصيدة» إذأًء الإفصاح عن هذا التشبيه.من أجل 
الحفاظ على توازن ما بين الاهتمام بهذه الفطريات في حد ذاتها 
والسماح بظهور بعد إنساني أعمق ينبع بشكل غير مباشر من محنتها. 

إن قوة الشكل الشعري في الارتقاء على على المواد التي تتعامل معها 
يمكن ملاحظتها أيضاً في هذا المقطع من قصيدة ألكسندر بوب 
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البطولية الساخرة بعنوان (1170144 176)» حينما تسصعد إلهة 
(112655ناط) عرشها لطمس المنطق والنظام من العالم: 
ملتهب الآن شعاعٌ نجمة الكلب المضيئة بشكل لا يبشّر بالخير» 
تضرب كل دماغ» ويذبل كل خليج. 
كانت الشمس:مريضة» وتبذث البومة مكانها 
شَعْرٌ النبي الذي ضربه نور القمر بالساعة المجنوئة: 
0 ارتفعت بذور الفوضى والليلة 
لتطمس النظام وتطفئ الضوء. 
يتشكل عالم جديد من الملل والفسادء 
ويجلب معه أيام زحل من الرصاص والذهب. 
تصعد الإلهة العرش» رأسها مخفي بسحابة» 
كل شيء تحتها مكشوف بنورها الواسع» 
(بالتالي» فإن الإلهة الطموحة هي التي تضيء أكثر من أي وقت مضى) 
رقيقاً في حضنها يضطجع ابنها المكلل بالغار. 
تحت فسند قدميها يكن سايتس مكلا بسلاسلة» 
ويخشى ويت من المنفى ومن العقوبات والآلام. 
هناك يحنق لوجيك (المنطق) المتمرد؛ مكمماً ومقيداء 
وهناك» تعرّت ريتورك (البلاغة) الجميلة» ضعيفة على الأرض ... 
يمكن للمرء أن يقول إن ملاحظة بوب نفسه حول هذا المهرجان 


من اللامعقولية هي الشكل الأدبي التي يصوره فيه. ثمة توازن وتناظر 
في هذه الثنائيات البطولية التي تعكس المنطق والنظام والعقل التي 
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يستهزئ بها رسل الإلهة. تعمل الثنائية من خلال التوازن والنتقفيض 
والتمييز الدقيق» في حين تدمج الإلهة كل التمييزات في وحل غير 
متبلور. تقترح زركشتها المصقولة أناقة تقع بعيداً عن الفؤوس السشعرية 
التي ينتقدها بوب هنا. تعطيها قوافيها الإيقاعية الثابتة جواً من المنطق 
والدقة. والاقتسصاد المتطرف فى الشكل الذي يقطر كثيراً مسن 
المعلومات في محيطها المختصر يطالب بفضائل الطرافة والدقة 
والوضوح. تشكل كل ثنائية عالماً مغلقاً بسيطاً من العلاقات 
والصلات» فتصبح» في حد ذاتهاء عالما مصغراً من الكون المنظم. 
إذاء يقدّم شكل القصيدة نفسه مقاومة ما لاتساع الأفق الممل لدى 
أولئك الذين تصورهم. 


4 الشعر والأداء 

هذا النوع من السوتر بين الشكل والمضمونء كالذي نجده في 
البطولية الوهمية لقسصيدة (111184 176)» معروف في بعسض 
الأحيان لدى طلاب اللغة أنه تناقض في الأداء. وهذا يعني تقريباً قول 
شيء واحد في أثناء القيام بشيء آخر يتعارض معهء كالوعظ حول 
فضائل التواضع بطريقة استفزازية تشبه لهجة البطل هكتور. من هذا 
المنطلق. ُعَذ السخرية نوعاً من التشاقض في الأداء. إن المشاركين 
الذكور في مؤتمر ما الذين ل ليقدموا خطابات 
طويلة وحارة وساخطة عن سبب عدم مساهمة أية امرأة في المناقشة» 
إذ يضمنوا بالتالي عدم قدرة أية امرأة على القيام بذلك. يجدون 
أنفسهم في مثل هذا الموقف الصعب. فالتشاقض في الأداء مفهوم 
مفيد» لأنه يُذكرنا أن القصائد هي أداءات» وليست مجرد أشياء على 
الصفحة. يمكننا أن نفكر في القصيدة كما لو أنها نمط مسن الصوت أو 
المعنى» ولكن يمكننا أيضاً أن نراها استراتيجية تهسدف إلى الحصول 
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على شيء ما. أو يمكن أن نراهاء في الواقع؛ عدداً من الأثسياء 
المختلفة وربمصا أشياء غير متواققة مع بعسضها في الوقت نفسسه. 
ولتحقيق ذلك.» تحشد القصيدة جيشها من الأدوات المتعلقة 
بالشكل؛ ولكن هذا لا يشير إلى أنها تعمل دائماً بصورة متناغمة مع 
بعضهاء فقد تشد هذه الأدوات بعضها دائما في اتجاهات مختلفة. 
غير آله قجة 'منانقة تجدها نهنا اسه هو لكة مكطية بطريقنة تولين 
آثارا معينة» ولديها في ذلك شيئاً مشتركاً مع الكلام اليومي. وأحد 
الاختلافات. كما رأيناء هو أن الكلام اليومي يمر عادة على نكهة 
الكلمات وملمسها من أجل أن تحقق غاياتها» فى حين تكون إحدى 
هذه الغايات في الشعر على وجه التحديد استكشافاً للكلمات في حد 
ذاتها. هذه هي الطريقة التي يمكن أن يكون فيها الشعر بلاغياً دون أن 
يكون مفيدا في براعته. وجزء من الغرض الذي يجعل الشعر يننظم 
كلماته هو الكشف عن طبيعة هذه الكلمات. وهذه بالتأكيد ليست 
وظيفته الوحيدة» فثمة بُعدٌ دلالي له أيضاء ما يعني أنه يُعنّى بالمعنى 
وكذلك بالفتكين في مدوادة اللفظية الغاطمةبة: أوء كمايقول 
الجماليون» إن العلامة في الشعر تواصلية ومستقلة في آن واحد. على 
الرغم من أن هَذين الجاتين من أينة قصيدة لا يتوافقان ذانماً مع 
بعضهماء كما سنرى لاحقاء فإنه لا بد لهما أن يُدرسا مع بعضهما. 
القصيدة؛ إذآء هي أداء بلاغي» ولكنها أداء (بعكس معظم 
التمارين البلاغية) لا يكون مفيدا عادة بصورة نموذجية. فالقصيدة 
تفعل أشياء لناء على ارغم من أن الغرض منها لا يكون عادة 
للقيام بشيء معين. مع ذلك» ثمة أشكال من الشعر كتبست بنيسة 
صريحة للثناء والشتم والعزاء والإلهام والمدح وإحياء الذكرى 
والشجب وتقديم المشورة الأخلاقية» وما إلى ذلك. ولأن العصر 
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الحديث متشكك بصورة عصبية إزاء كل ما هو تعليمي» إذ يفترض 
أن تعليم المرء أمر لا يبعث على السرورء فإنه يميل إلى تخيل أن 
القصائد التي تسعى إلى القيام بذلك يجب أن تكون أنماطاً من 
الكتابة أقل شأناً. ويجب أن تنتقل هذه الأنماط إلى مكانة متدنية من 
لبر اغماتية» جنباً إلى جنب مع تذاكر الحافلات واللافتات التي 

تقول "ممنوع الدخول”. ولكن المواعظ. وهي كلمة تعني بكل 
بساطة "التعليم" ولا تحمل أصلاً أية نغمات تفلل من النشآن» هي 
الغرض من إحدى أرقى الأنواع الأدبية التقليدية» ألا وهي الخطبة. 
يتضمن عمل فيرجيل بعنوان (5عفع6607)» كما رأيناء مشورة تقنية 
للمزارعين (على الرغم من أنهسم لسن يكونوا صائبين إن اتخذوها 
على ميخمل الجد كثيرا. فقد كتب العديد من القصائد وفي عقل 
الكاتب نهاية فورية. إنه فقط تحيز الناقد الحديث, الذي يعد ما هو 
عملي هو عموماً مسألة مبتذلة نوعاً ما من شأنها أن تحجنب هذه 
الحقيقة. قد تكون بعض القصائد فقيرة من الناحية الجمالية» لكنها 
غنيية من الناحية البراغماتية» مثل الأشعار التي كتبها الآباء 
والأمهات في ذكرى وفاة أحد الأطفال. معظم النقاد المحدثين 
يتمرّدون على كلمة "عقيدة". ولكن عددا كبيرا من القصائد 
التقليدية دوغماتية بالمعنى الأصلي غير المهين الذي يتمسك بنظام 
معين من الإيمان» كالذي نجده. على سبيل المثال.» لدى دانتي 
وملتون. من الخطأ أن نعتقد» مع بعض النقاد المحدثين» أن كشرة 
الاعتقادء مثل الإكثار من الملح» أمر سيء دائماً لك. يعتمد ذلك 
الأمر على نوع الاعتقاد الذي نحن بصدده. يفكر النقاد عادة في 
معتقدات الآخرين بدلاً من معتقداتهم. فمعتقداتي مرنة للغاية» في 


حين أن معتقداتك متصلبة على نحو عبثي. 
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مع لكين الواضح أن القصائد ليست تسرائح من الدعاية. 
(وهذا مصطلح آخر يداه الخد الله كثيرا بالمناسبة: كان يعني في الأصل 
مجرد نشر للمعلومات). كما صاغ الشاعر المشهور و. ه. أودن: 

فالشعر لا يجعل أي شيء يحدث: فهو يبقى 

في وادي صناعته حيث 

لا يرغب مدراؤه التنفيذيون أن يعبثوا به .. 

(في ذكرى و. ب. ييتس) 

لكن هذا هو أحد جوانب القصة فقطء فما يمكن للشعر أن يجعله 
يحدث هو نوع من عدم الحدوث البناء. وبالامتناع عن التدخل 
الفوري في الشؤون الإنسانية» يمكنه أن يسمح للحقيقة والجسال أن 
يحدثاء بطرق يمكنها بعدئذ أن تجعل الأشياء تحدث. 

يذكرنا مفهوم الاستراتيجية أو الأداء أن للكلمات قوة ومعنى. تعني 
"القوة" التأثير أو الأثر المقصود لقطعة من اللغة». التى قد لا تكون 
متفقة مع معناها. قد تقول امرأة ماء في الواقع» "لقد تأخمّر الوقت 
كثيرا"» ولكن قوة تصريحها هي "لماذا لا تغادر هذه اللحظة؟". تفعل 
القصائد أشياء لنا لنا وتقول لنا أشسياء أخرى» فهي أحداث اجتماعية 
فضلاً عن كونها قطعا أثرية لفظية. إن مفهوم أي حدث لفظي - من لغة 

ما بوصفها نشاطاً عملياً- معروف لدى القدماء أنه بلاغة كما رأينا 
بالفعل. تعني البلاغة اللغة المنظّمة بطريقة تحقق بعض الغايات 
المحددة» وهذا ينطوي على النظر في عدد كبير مين الاعتبارات: 
الطبيعة المادية للغة نفسهاء والطريقة اللستي تعمل بهاعادة أدواتها 
الشكلية؛ وطبيعة الجمهور وقدراته» والموقف الاجتماعي الذي 
تحدث فيه كل هذه الأمور. أحد المصطلحات الحديثة لهذا هو 
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"الخطاب". الذي يعني اللغة التى ُستوعب كحدث اجتماعي مادي 
لا يمكن فصله عن سياقه. إنه لغة يُنَظر إليها بوصفها صفقة بين الببشرء 
بدلاً من أن يُنظر إليها بشكل رسمي أو تجريدي. يرغب الشعر كله أن 
يقيم علاقات محسوسة معناء بغض النظر عما كان جون كيتس يفكر 
فيه. إنه مسألة تتعلق بالتتصميم في حواس أكثشر من حس واحد. 
فالقصائد هي أحداث مادية ومجالات قوة» وليست مجررّد اتصالات 
لفظية؛ بل إنها مجرّد اتصالات لفظية فقط من حيث إنها أحداث مادية 
ومجالات قوة تجلبنا مرة أخرى إلى مسألة الشكل والمضمون. 

إذاء يمكتنا أن نسأل ماذا تحاول قطعة من الشعر القيام بهء وكذلك 
ماذا تحاول أن تقول. قد يكون المثال ذو الصلة هو أول بيتين من 
قطيدة كيل [ليوت “فيئلةة السنيد التوتك الأعن سيان : 

زحم في إنتاج الذرية 

مزودو الحرب الحكماء 

ينجرفون عبر زجاج النافذة. 

في البداية كانت الكلمة. 

في البداية كانت الكلمة. 

جماع البويضة الواحدة» 

وفي نهاية الشهر 

أنتجت الأب أوريجنوس المتعب. 


استجابة القارئ الأولى هي ذعر وعمى. ما الذي يحدث هنا بحق 
الأرض؟ من واجب القارئ الاستعانة بقاموس » لكن ذلك لن يساعده 
كثيراً: نكتشف أن كلمة "]8ءامةه" تعني حكيم» أو ربما التظاهر 
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بالحكمة» وأن كلمة "165إناة" تعسني الشخص الذي يبيع الممؤن 
للجيش» وأن كلمة "510106118126108" تعسنى إخصاب البويضة نفسها 
بأنواع مختلفة من التلقيح» سمل ثاني فى آناء الحمل الذي يسبب 
ظهور أجنة من أعمار مختلفة في الرحم. "زخم في إنتاج الذرية” تعني 
ربما شيئا مثل "الاستمتاع بتعددية التناسل". (لن يساعدنا القاموس 
هناء كما أنه لن ينورنا بمعرفة السبب الذي يكمن وراء تلك النقطة في 
الكتابة التي تثير الفضول بعد بيت "في البداية كانت الكلمة"). تعني 
كلمة "عله بمعمء' ' المحروم من النشاط أو الحيوية» التي يمكن أن 
تكون في هذا السياق (لما كان أوريجينوس قد أخصى نفسه) كتعبير 
عن أنه "مخصىي". يخبرنا أحد العلماء أنه لا توجد كلمة مثل 
"لمتاقمعم" التي 5 أن تكون كتابة خاطئة لكلمة "[8نتتأقطعدم" 
(الحيض)» وأن العبارة اليونانية تحتوي على خطأ تافه”. إذا استمرينا 
بقراءة القصيدة. فإن الشك الجامح يبدأ بالظهور لنا أن المقطع 
الشعري هوء في الواقعء عن النحل. 

ولكن لن يأخذنا أي شيء من هذه الأشياء بعيداً جداً. ما كان علينا 
أن نفعله هو أن نثق بانطباعاتنا الأولى. يُقصّد بالتأكيد بهذا النوع من 
الكتابة أن يحيّرنا. ما يفعله لا يقل أهمية عما يقوله. فلا أحديملاً 
البيت الأول كله بكلمات تلوي اللسان على نحو ساخرء كما في 
الكلمة الأو لى "ع كتكتمعع مءمملنطمز1هه" دون أن تعطي كتهدا مو ؤذياً 
زخينا. يمنا الأبلوت المقصوو على شة مدي والتلسعتات السرية 
بصورة مُتعمّدة من قراءة "المضمون"» بل يجعلنا ذلك ثابتين على 
مستوى الدال» محشوين وعاجزين من سماكتها وتعتيمها. نشعر أن 


طذ ,8لتصعمع1 06 للعو عط1]' ,ممكم 88 .877 .5 عم5 (1) 
.6 .28 ,(1970 ,00م رآ) عنافاعءصكرءط عرز أوذا ,(ملء) ستامدك/1 


160 


هذا الشعر يجعلنا نختبر اللغة نفسهاء وليس ما تشير إليه» فلغة القطعة 
الشعرية منقّرة جدأًء ومكسدرة بالمآزق والألغازء إلى درجة أننا 
مضطرون إلى التخلي عن محاولة التحديق من خلالها إلى المعنى 
الكامن. يتصور المرء أن هذا جزء من التأثير الذي يسعى وراءه 
الشاعر. ما تقوله القطعة الشعرية» فضلاً عن أمور أخسرى» هو "هذه 
هي الحداثة": إذ تعلن نفسها كنوع من الأدب من المستحيل أن 
يستهلكها القارئ. في الواقع» إنها تمشل هجوماً مدروساً لعصابات 
على فكرة الشعر نفسهاء أو على الأقل على فهم الشعر الذي قد 
يكون القارئ في عام 1920 جلبه إلى هذه الأبيات الطليعية الشنيعة. 
لاحظء مع ذلكء, أن القصيدة ليست على الإطلاق شنيعة من 
حيث شكلها الموزون» بل يقودنا وزنها المشذب إلى أن نتوقع شغافية 
في المعنى الذي تحرمنا منه اللغة ببراعة. يضفي عليها هذا الاقتصاد 
في الوزن أيضاً جوأ غير شخصي يسمح لها بالابتعاد إلى حد ما بلا 
خجل (أم إنه بسخرية؟) بعرضها المتباهي من سعة الاطلاع. إنها قطعة 
شعرية تتكون من "زمرة من الأشخاص" على نحو فاضح. ولا أحد 
ببستطع نهمها شري تجبوعة ين السقنين ؟ ؛ لكن لأن ' 'صوت" 
القصيدة يبدو مُطهّراً من الشخصية المميزة جداًء فإنه من الصعب 
علينا أن نشعر بأن هذه مسألة تفوق شخصي. تطرإلي البو اغالا أيه 
صعب فكرياء فهو كاتب نخبوي بامتياز» وهو هنا في بعسض النواحي 
صعبء لكنه كان ينتمي أيضا إلى ذلك النوع من الشعراء الذين يعطون 
أهمية للتلميحات التي تدل على اتساع المعرفة» وعرف نفسه بأنه كان 
راضياً تماما أن يقرأ شعره أولئك الذين لم تكن لديهم فكرة عما يعنيه. 
ينبغي أن يكون ذلك مُرضياً للغاية لنا جميعاً. لقد كان الشكل 
الأشياء المادية المتعلقة باللغة نفسهاء وأصواتها القديمة وتفعيلاتها 
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الخماسية ‏ هو ما كان مهماً أكثر بالنسبة له. في الواقع» ادّعى ذات 
مرة أنه استمتع بقراءة دانتي بلغته الأصلية قبل حتى أن يفهم الإيطالية؛ 
التي دفعت ربما بالشكل الشعري بعيدا قليلا عن مركزيته. 

هذا هو أحد الأسباب الذي جعل الملاحظات المضللة المرافقة 
لقصيدة الأرض اليباب تبدو ساخرة إلى حد كبير. قد يكون القارئ شبه 
المتعلم» في بعض النواحي. هو القارئ المثالي بالنسبة لإليوت. كان 
إليوت بدائياً أكثر من كونه متحذلقاًء وقد كان مهتماً بما فعلته القسصيدة 
وليس بما قالته من حيث صدى الدال» وسحر موسيقاهاء وكيف 
يطارد مزاجها وقوامها القارئ» والأشياء الخفية التي لا يمكن للمرء إلا 
أن يسميها لاوعي القصيدة. إن قصائد إليوت مليئة بالأشباح على السرغم 
من أن شخصية جيرونشن تنكر أن ليس لديها أياً منها. يقيم الشعر 
إيقاعات وأصداء تخترق» من وجهة نظر إليوت» مكانا يقع تحت العقسل 
بككثيرء وتتسلل إلى الأعماق الحشوية للججسم وإلى مجالاته النفمسية 
السرية.. وتلقي إلينا جزءا غرييا من المعنىء ولكنها تفعل ذلك فقط 
لتبقينا مشتنين في حين أنها تعمل سحرها علينا خلسة وبطرق ملتوية. 

والصورة الافتتاحية المعروفة لقصيدة "أغنية حب ج. ألفرد 
بروفروك" هي مثال آخر: 

فلتمضء إذاء أنت وأناء 

عه كيد العساء نان التياءه 

كمريض مخدر على طاولة ... 

تنشو العلميحات للمشاء والكنماء توقنا رومائميا تفليدياء الذئ 
يقوم البيت التالي بتقليل أهميته على نحو عرضي أو بشكل سافر. 
هناك توقعات محيرة وممائلة في الإيقاعات غير المنتظمة لهذه الأبيات 
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الثلاثة» التي تبدو أنها تعوزها البراعة بصورة متعمّدةء إذ يبدو آخسر 
بيتين منها أنهما من التفعيلة الخماسية المبعثرة إلى حد ما. تتمايل هذه 
الأبيات بدلاً من أن تنزلق بسلاسة» وحقيقة أن أول بيتين منها يتوافقان 
بيساطة من حيث القافية تساعدنا على تهدئة إيقاعاتهما المتناقضة» 
فلغتهما شائكة ومبغضة بصورة متعمدة» تشبه لغة البيروقراطيين 
المبيّضة من النموذج الذي قد تلتقطه في مكتب البريد أكثر مما كنا 
نتوقعه من الشعر. 

يتساءل القارئ كيف يمكن أن يبدو المساء كجسم مخدار؟ 
ولكن الفكرة تكمن بالتأكيد في قوة هذه الصورة الغريبة بقدر ما 
تكمن في معناها. نحن في عالم حديث تعطلت فيه المراسلات 
المستقرة أو أوجه الانتماء التقليدية ببسين الأشياء. في التدفق 
الاعتباطي للتجربة الحديثة نجد أن فكرة التمثيل بأكملها ديك 
يمل شيء شيئاً آخر بصورة يمكن التنبؤ بها - قد غمست في أزمة. 
وهذه الصورة المضطربة على نحو صادم؛ وهي صورة تُببششر في 
الغالب في الشعر "الحديث" بزخرفة متمردة» هي أحد أعراض 
هذه الحالة الكثيبة؛ فليست الفكرة أن نسأل كيف يمكن للمساء أن 
يشبه مريضاً مخدراً» وإنما أي نوع من الوعي المنعزل الذي يمكثئه 
أن يخلق مثل هذا الترابط الاعتباطي والغريب. إنه تشبيه يقوم 
بالتقليد بصورة ساخرة. 

إنه نوع السؤال الذي يمكن أن نطرحه أيضاً حول الاستعارات 
"الميتاة فيزيقية" المطولة لجون دَنْء التي تُمَدّ مهندامة لذاتها وبمنزلة 
أداءات موهوبة بدلاً من كونها توصيفات معقولة للواقع. يمكسن 
لأحد المقاطع الأكثر اقتباساً في الشعر الإنكليزي أن يوضّح هذه 
الفكرة: 
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روحاناء إذاء اللتان هما روح واحدة 

على الرغم من أنه علي الذهاب لا تخوض بعد 
انقسا لأ إنينا تمدو 

مثلما يتمدد الذهب زقيعاً حين طرقه 


إذا كانت روحانا اثنتين» فإنهما اثنتان إذاً 
تشبهان إبرتي البوصلة الثابتتين 
روحك تشيه تلك الثابتة 


التي لا تتحرك إلا إذا تحركت الأخرى. 


وعلى الرغم من أنك في مركز البوصلة ساكنة» 
فإنه حينما تتحرك الإبرة الأخرى 

وتقومين حينما تعود الأخرى. 

(”وداعا: دون حزن") 


يعجبنا التناسب هنا فى صورة البوصلة فى الوقت نفسه الذي نشعر فيه 
بالقوة الكاملة لاعتباطيتها. إذا لم نشعر بالطبيعة القسرية للاستعارة المطولة 
بحماس شديدء وبالطريقة التي يتم فيها تشويهها عمداً في مكانها من 
خلال البراعة المنحرفة» فإننا سوف لن تقلدّر مهارتها كثيرً. ما نشاهده هو 
العاشقان أقل من النشاط المحض الذي يتمكن من خلاله الشاعر أن 
يسحب أجزاء مختلفة وغير متناسقة من العالم معاًء على الرغم مسن 
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الصعوبات على ما يبدو. تحاول القصيدة إقناعنا أن العاشقين هما حقاً مثل 
ذراعي البوصلة» في الوقت نفسه حينما تقوم بفرك التفاوت بينهما بوقاحة 
على وجوهناء وبذلك تقنعنا أن نعجب بفطنتها الماكرة والانتهازية. 

في مثال آخرء انظر إلى البيتين الأخيرين من قصيدة جورج هربرت 
بعنوان "الحب". التي يتحدث فيها الشاعر إلى المسيح: 

"يجب أن تجلس". يقول المسيح, "وتتذوق لحمي". 

فجلست وأكلت. 

التعديل المفاجئ في النبرة والوزن هناء من المجاملة الرسمية 
للبيت الأول إلى البيت الثاني الهادئ الذي لا يظهر مشاعرء والذي له 
تأثير بلاغي. إن تأثيره على القارئ هو المهم. وليس معناه فقط؛ 
فنقطة الكتابة بعد كلمة "لحمي" تجعل البيت الأخير وحدة منفردة» ما 
يؤكد إيجازه وفتوره. يمكن لفاصلة أن تكون مهلكة. 

يمكن أن نجد انتقالاً مفاجياً أكثر مما وجدناه فى قصيدة هربسرت 
فى اقصيدةت: من إلبوت "'بيرباناك. ينسبخة من دلبل شاديكرة بلبسنين 
ومعه سيجار”": 

الأميرة فولويين تهد 

يدها الهزيلة» ذات الأظافر الزرقاء» المصابة بالسل 

لستسلق درجا تسيل عليه المياه. الأضواءء الأضواءء 

إنها تسلي السير فرديناند 


كلاين. مَنْ الذي قصّ أجنحة الأسد 
وأئن تالقوت من أرذاقه واد دن كاله 
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تعني كلمة "كلاين" "صغير" باللغة الألمانية» وهي انحدار حرفياً 

من الاسم النبينل "السير فردينانئد"» ما يشير إلى أن هذا اليهودي 
المغرور (إذ [ إن كلاين هو أيضاً كنية يهودية) 7 تم تقليصه من عظمته 
الوهمية مثلما قصصّت أجنحة الأسد. . تؤدي القصيدة؛ في الواقع» فعلا 
عنيفاً ممثلاً بالإنقاص» بل الإذلال» ذلا من سور التحدث عنه. 

أو فكر فى الأبيات الافتتاحية للكتاب الثانى من الفسردوس 
المفقود. التي يقدّم لنا ملتون فيها الشيطان وهو على عرش ملكه: 

عالياً على عرش الدولة الملكية» حيث 

لمعت بعيدا بتفوق ثروة أورموس وإند» 

أو حيث الشرق الرائع الذي يغدق بيده الثرية 

على ملوكها البربرية اللؤلؤ والذهب» 

يجلس الشيطان المسجل . 


يُوْجَّلُ ظهور الشيطان إلى البيت الخامس» كما هي الحال في بعض 
المقدمات المزخرفة لشخص عظيم يختتم عن طريق إعادة تحريك 
الستار على نفسه بصورة درامية. تشكل الأبيات الأريعة الأولى نوعاً 
من انطلاق الأبواق لدخول الشيطان الفعلى إلى القصيدة. إن تقديمه 
وسط هذه الأبهة الملكية يوضّح بما فيه الكفاية أن ملتون» الجمهوري 
الثوريء» لا ينتمى بالتأكيد إلى حزبه. 

أو خذ التبادل الحاد للتحديات في افتتاحية مسرحية هاملت» حمين 
برناردو ليأخذ مكانه: 

برناردو: من هناك؟ 

فرانسيسكو: هياء أجبني. قف واكشف عن نفسك. 
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هذه القطعة الموجزة من الحوار كافية لتخبرنا أن الأعصاب ليست 
ابتة على النحو الذي يمكن أن نجده في قلعة هاملت التي تسمى 
إلسينور. كما أشار الباحثون» لقد كان الجندي القادم إلى واجب الحراسة 
هو الذي صرخ بالتحدي التقليديء والحارس الموجود سلفا في 
الحراسة هو الذي رد عليه. من المفترض أن يزمجر فرانسيسكوء الذي 
يتم الاستهزاء بسلطته؛ بكلمة "أجبني". يمكننا أن نستشعر التركيز في 
النبرة من خلال السياق الاجتماعى. إذاء تختلف قوة الكلمات عن 
معناها. لا يمكننا التعبير عنها بشكل كامل دون اللجوء إلى السياق. 

فيما يتعلق بالتأثيرات الأدائية للشعرء فكر أيضاً بالبيبت الأول 
الفخم الذي قاله عطيل حين أتى متقدما: "أبقوا سيوفكم لامعة في 
غمدهاء فقد يسبب لها الندى الصدأ". إن هذاء على وجه التحديدء. 
بيت فخم من النوع الذي نتصور أنه كان يتمرن عليه بدقة لعشر دقائق 
في جناحه. ما يقوله البيت هو "ضعوا سيوفكم جانباء ولكن قوته هي 
"ها أنا هنا أخيراً أمام نظرتكم المتوقعة» بطل تراجيدي ببيته الافتشاحي 
العظيم والآسر جدا". يكاد الأمر يكون كما لو أن البيت» بوعيه الذاتي 
الجليل وتحليقه المفاجئ من درجة الحرارة الشعرية» اقتباس. يحمل 
البيت» في الواقع»ء صدئى خافتا للمسيح في مكانه الأخير. يؤدي 
عطيل» كالمعتاد» دوره على نحو رائع» خلافا لهاملت» الذي يججد 
الأمو جعي أن يرقى إلى نفسه. ولمكبث. الذي يؤدي دوره كما يؤديه 
ممثل سيء من الدرجة الثالثة» وخلافا للبطل ليرء الذي لم تكن لديه 
أدنى فكرة من يكون. 

إن القصيدة الأكثر شهرة بين قصائد القرن العشرين كلهاء قصيدة 
إليوت الأرض اليباب» تخون نوعا مختلفاً من التشاقض بين الشكل 
والمضمونء فالقصيدة نفسها عبارة عن لصاقات هائلة من الاقتباسات 
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والتلميحات والعبارات الممزقة والشخصيات الطيفية ومقتطفات من 
الذاكرة لا يمكن عدها. بناء عليه» تبدو القصيدة أنها ليست أكشر من 
كومة من شظايا أَخِدّت من حضارة منهارة» من النوع الذي يمكن 
لبعض علماء الآثار فى المستقبل البعيد أن يتعثروا بها. بيد أن كل ذلك 
يجري نسجه سرآء ا ظهر القارئ» إذا جاز التعبير» ليغدو نسيجاً 
كثيفاً من المراجع المتداخلة والرموز والأنماط. التي تربط على الأقل 
بعضاً من هذه المواد مع بعضها. والنتيجة التي نحصل عليها هي رؤية 
بانورامية عظيمة من التفكك والعبث, ولكن إذا كانت هذه النظرة 
العامة السلطوية لا تزال ممكنة» فهل يمكن للحضارة أن تكون حقاً 
مجزأة إلى هذا الحد بعد كل شيء؟ أو إذا أردنا صياغة ذلك بطريقة 
أخرى: كيف يمكن للقصيدة نفسها أن تكون ممكنة إن كان ما تقوله 
صحيحاة؟ من آين تتقق وحدتها الميكللية؟ آين رقف القاعر نقفه؟ 
5 مثالان أمريكيان 

للحصول على توضيح مختلف لهذا التباين» انظر إلى قصيدة 
روبرت فروست المحبوبة جدأً "توقفت بالقرب من الغابة في مساء 
لي 

غابة مّنْ هذه التي أعتقد أنني أعرفها. 

مع أن منزله في القرية؛ 

لن يراني أتوقف هنا 

ليشاهد غابته تغطيها الثلوج. 


لا بد لحصاني الصغير أن يفكر أن من الغريب 


التوقف دون وجود بيت مزرعة قريب 
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بين الغابة والبحيرة المتجمدة 
فى أحلك مساء من السنة. 


ثم يهزٌ جرسه 

ليسأل ما إذا كان هناك خطأ ما. 
والصوت الآخر الوحيد هو هبوب 
الريح العليل ورقاقات الثلج الناعمة. 


الغابات جميلة» مظلمة وعميقة» 


ولكن لدي وعود لأحفظهاء 
وأميال لأسافرها قبل أن أنام؛ 
وأميال لأسافرها قبل أن أنام. 


ما يُلفت النظر في هذه الأبيات من الشعر هو التوتر الذي تقيمه بين 
الحياة اليومية للحدث الذي تصوره والذي ينعكس في نوعية اللغة 
البسيطة وحتى الغريبة» ومخطط قافية المسهب الذي يضع حولها 
إطارا. إذا كانت التجربة عن الطبيعة» فإن نمط القافية المعقد فضلا 
جيت الو و يد 
عمة") - يُذكرنا بإصرار أن هذا هو فن. فالحادثة نفسها هادئة. في 
و لد ابر 0 
كما لو أنها ضربات قلب أصبحت ملحوظة تماما بفضل قصر الأبيات. 
تبرز القوافي أيضاً بسبب عدم وجود الكثير من الربط بسين بيست وآخصر 

في القصيدة» ما يعني؛ كما رأيناء السماح للحس بالانتقال مسن بيت 
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شعري إلى آخر. حينما يحدث هذاء فإن عيوننا تميل إلى المرور مسرور 
الكرام على القافية في سعيها إلى المعنى من بيست شعري إلى أخر. مع 
ذلك» نجد هنا أن العديد من الأبيات تشكل وحدات من المعنى تكون 
بده ("مع أن منزله في القرية"..."الغابات جميلة» مظلمة 

عميقة")؛ ما يسمح لنا 5 نتذوق كلمات القافية بأكملها. يسهم الوزن 
غير غير المتنوع. بضرباته المنتظمة والعادية» في خلق هذا 00 
وكل هذا يتعارض مع طبيعة المضمون (الثلج والغابات والحصان)؛ 
وطبيعة الحادثة الفعلية التي تتميز بالعفوية والمغامرة المحضة. يمكن 
للمرء أن يصف هذا التباين أنه نوع من السخرية. 

يعطي مخطط قافية مظهراً يوحي أنه يمضي قُدماً ليتراجع ويلدتف 
على نفسه مرة أخرى في كلمات مثل: "تعرف". "مع ذلك" "هنا" 
"الثلج"؛ "غريب": "بالقرب" "يهز". "خطأ" ٠‏ وهلم جر نتقدم سبطء 
نحو الأمام لنجد أنفسنا تُقذّف إلى الخلف أيضاً خطرة أو اثنتين. ثمة 
الكثير من العودة والتكرار في مخطط القافية هذا (ءماط/وطهة)» الذي 
يجلب معه شعوراً غريباً من الركود. . وفي الوقت الذي نصل فيه إلى 
البيت الشعري الأخير» يتكوّن لدينا ذلك التكرار الجذاب والساحر في 
قافية واحدة ("عميقة" ... "تبقي" ... "النوم'" . لم يعد هناك أي تقدم أو 
عديل فى مخطط قانيةء على الرشم من أن الستكلم يلكو تفسه الآ 
بالمضي قدماً. والتأثير هو أشبه بشخص ما يحاول أن يهرٌ نفسه وهو 
في حالة من شلل النوم وبفكرة أنه يجب عليه أن ينهض. ربما يمكننا 
أن نربط هذا الشعور الناتج عن الحركة المقيدة بالموت الذي نشعر به 
كامناً فى ظل هذه الأبيات الأخيرة. إذا كان الموت جزءاً مما يرمز إليه 
النوم والغابة» فتبدو القصيدة أنها تجد كلاهما مغرياً ومِشراً؛ يمكننا 
قول شيء ممائل عن مخطط قافيتها المحبوك بصورة جميلة والمشؤوم 
قليلاً في ضرباتها التي تشبه قرع الأجراس. إذا كان البيت الثاني 
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"وأميال لأسافرها قبل أن أنام" يشير إلى موت الشاعرء فإن حقيقة 
كونه بعيداً جد يجب أن يبدو كأنه شيء جيد . بيد أن السقوط في 
لحظة الموت الذي يوحي به التكرار يج يجعله مؤسفاً أكثر مسن كونه 
مطمئناً. لقد حظي الشاعر بلمحة لركود مغر كان متشردداً أن يتخلى 
عند وهي لمحة كان قد سرقها حرفياً تقريباً من صاحب الغابة الذي 
لن يراه» كما يؤكد لنفسه بشيء من الذنب» وهو يتوقف هنا ويلقي 
نظرة على أشجاره» بل لن يراه يساعد نفسه سرًاً في جمع بعسنض 
الحطب ليشعل ناراً. 
هذا الشكل الثابت نوعاً ماء الذي يبدو أنه يتقوقع حول نفسه بدلاً 
من تحركه إلى الأمام بثبات» يعكس بالتالي لحظة معلقة في الغابة 
نفسهاء حيث أُوقِفّت مسيرة الشاعر بصورة تعسفية نتيجة رؤية سقوط 
اللج. يتحرك مخطط القافية بحركة مقيدة وكأنه شلال ماء. وهذا ما 
تحجلى ل ححقينة رجره ومقدات من الكياة هنال في الغابة الرياح» 
تساقط الثلوج» الحصان ,الذي يهزٌ أجراسه التي تسخره» كلها تندرج 
ضمن السكون العام جدا. وبناء عليه» يتطابق الشكل مع المضمون 
فضلاً عن كونهما على خلاف؛ كما لو أن القصيدة» مثل المتكلم» 
تحاول المضي قُدّماًء ولكن شيئاً ما يُمِيّد حركتها ويمنعها من التقدم. 
لكن الشكل والتعددون» بمحنى غير يتحركان على مستتويات 
مختلفة. إن نسط القافية الطقوسي في القسصيدةءٍ بضرياته المهلكة 
0 يضفي عليها شعوراً بالحتمية» ولكن 
ليس هناك شيىء ف في الوضع الذي تُصّوره يمدو أنه يُسوّعْ ذلك؛ 
لوضع نفسه مشواني ومعقول ول مط له. في حين يكون النشكل 
متوترا ومقلقاً وطقوسياً. يهرٌ النخصان جرسة البساآل ها إذا كاث هناك 
خطأ ما - وما إذا كان التوقف لمشاهدة سقوط الثلوج بصمت هو 
فرصة للانحراف عن المسار المعتاد للأحداث» الذي من المفترض 
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أنه كذلك» ولكن شكل القصيدة يمكن أن يُنظر إليه أنه يُلمّح إلى غسير 
ذلك» فنمطه الشكلي» جنبا إلى جنب مع الإشارة إلى "أحلك مساء 
من السئة"؛ يمكن أن يفهّم أنه تلميح إلى فكرة أن هذه التجربة العابرة 
في الغابة هي بطريقة ما "مقصودة"» وأنها نوع من التجلي أو الكشف». 
في الوقت نفسه الذي توحي به اللغة المستخدمة لوصفه أنها مجرد 
حدث طبيعي عارض. وحقيقة أن هذه قصيدة» وليست مذكرات 
شخص دخل البلدء تعزز شعور المرء أنه يرتجف حينما يكون على 
حافة اكتشاف سر غامض ما. يبدو الأمر كما لو أن الشكل له معنى 
يتعارض مع المضمون. ربما يتم إغراء الشاعر لأن يستخرج معنى مسن 
ب يي ام كي وهذا جزء من معسنى 
القصيدة. ربما يكون الشعر كله نوعاً من الوهم البصري أو مجرد وهم 
ينتزع المعنى من مواد لا معنى لها في حد ذاتها. 
ثمة شعور عرضي وغير مقصود في لغة القصيدة؛ على الرغم من 
أنهاء بصورة ساخرة» مناجاة من شخص لنفسه. إن عبارة "تغطيها 
الثلوج"» على سبيل المثال» موحية بدقة ومألوفة تمامأء لذا فإن أية 
رمزية تكون ملحوظة أكثر مما ينبغي تخاطر بإلقاء عسبء يرهق أبيات 
لمر ريما هذا هو أحد أسباب التكرار في الأبيات الأخيرة» التي 
تشير إلى معنى "ميتافيزيقي" أعمق» ولكن التكرار يحدث بشكل غير 
مباشر بولا من كونة صريها. متا يفدله التكتراز هو أن يجعل فجيأة 
التكرار الأول "وأميال لأسافر قبل أنا أنام": الذي كنا قد فهمناه بصورة 
حرفية» يظهر أنه حرفي ورمزياً على حد سواء. يبدو الأمر كما لو أن 
بيت الشعر أدرك فجأة أنه يعني أكثر مما كان يتنصورهء: ويسجل ذلك 
بتكرار نفسه. ليس من المفترض أن يكون الشعر مجرد تسجيل عبار 
للتجربة؛ كما رأيناء من المتوقع للشعر أيضاً أن يتعمّق» أو تكون له 
تضمينات أوسع مما يقوم بلاحظته. لذا ربما يحتاج فروست إلى هذا 
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التكرار النهائي والمذهل» الذي يعني بطريقته الصامتة أن التجربة في 
الغابة المغطاة بالثلوج تشير إلى أكثر من نفسها. 

نجد في أحد المعاني أن تكراراً مدل هذا هو نوع من المقامرة 
المحكّمة؛ إذ يسمح لنا أن نحصل على شعور بالإغلاق مشل النغمات 
الأخيرة المتكررة في سمفونية كلاسيكية. مع ذلكء, لا يكون الإغلاق 
مستقر» لأن التكرار يمكن أن يستمر من حيث المبدأ إلى الأبد» ما 
يجعل الاستنتاج لا نهاية له بطريقة ما كما يتم إنهاؤه بطريقة أخرى. هل 
تلتفٌ القصيدة حول نفسها أمْ تتلاشى وتتضمحل ببساطة؟ هل البيبت 
الأخير هو حقاً سقوط للموت أم تمتمة متعبّة أم تحول طفيف للصوت 
والكثافة العاطفية؟ لا يجلب هذا البيت شيئا جديدا ليقوله كونه ضجرء 
لكن عدم قول شيء جديد قد يشير أيضاً إلى عدم وجود شيء ليّقال غير 
ذلك. ما يعطي بالتالي شعوراً بخاتمة تم التوضّل إليها. 

يأني هذا التلميح المشؤوم في نهاية القطعة المكتوبة تمامء ما يعني 
أن القصيدة لا يمكنها المتابعة بعده. على أية حال» لا يمكننا التأكد مسن 
أنها إيماءة مشؤومة» فقد تكون مجرد تلاشي متعب» ليس إلا. لكن إذا 
منعت القصيدة نفسها من السعي خلف تلميحهاء نظرا لأنها قد وصلت 
للتو إلى نهايتهاء فقد يكون ذلك يسبب احترامها لسلامة العالم اليومي 
الذي تصفه» فالانتقال إلى نمط حالم أو ميتافيزيقي يخاطر بتقويض إيمانه 
بالأشسياء العادية» وهو إيمان ينعكس فى لغة القصيدة الاصطلاحية 
الدقيقة وغير المبهرجة. لذاء فإن القصيدة ت- نّم على حافة "الرمزية". 
دون أن تتجرأ بالغوص فيها تماما. ثمة شيء مراوغ في قلب هذه 
التجربة» ولكن لا ينبغي التقليل من قيمة التجربة نفسها بتقليصها إلى 
مجرد رمز مهما كان» فالشعراء المحدثون مثل فروست ما زالوا يرغبون 
في الإدلاء ببيانات "عميقة". ولكنهم متشككون أيضاً من هذه العموميات 
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ذات النبرة العالية أكثر من أسلافهم. إذاء تشير هذه العموميات بصورة 
غامضة إلى أشياء عميقة؛ مثلما تفعل قصيدة ا اليياب للشاعر ت. 
س. إليوت» وتكون عصبية في الوقت نفسه بسبب إلرام نفسها بهذه 
الأشياء العميقة. إذا كان هذا الأمر صحيحاً في قصيدة فروست» فإن 
القصيدة تصبح إلى حد ما رمزاً لمعضلات الشعر الحديث» وهذا يعني 
أنها تصبح رمزاً لنفسها. 
ثمة معنى آخر يمكن من خلاله النظر إلى القصيدة بأنها رمز للشعر. 
يصبح المتكلم محجوزاً بين الاستمرار في طريقه بأسلوب عملي 
والحانزار يي رحد مداقت لطر لطي ويه | نا مراف ين 
البراغماتية وغير البراغماتية. إذا كان الحصان الذي لا يَعَدّ مناسباً 
للشعر لأنه عادي إلى حد ما يسحب الشاعر في أحد الاتجاهات» فإن 
الغابة الغامضة والقاتمة تسحبه في اتجاه آخر. ليس من المستغرب ريما 
أن يشعر فروستء الذي كان شاعراً ومزارعاً معاء بالتوتر في موقفه 
الجمالي وموقفه الفعلي نحو الطبيعة. قد تتحدث القصيدة عن رغبة 
المتكلم في أن يكون شاعرا ببساطة» وعمن تذوقه للأصوات وقوام 
الأشياءء ولكنه لا يستطيع القيام بذلك. لذاء فإن هذا الاحتمال مغر 
ومزعج مثل احتمال الموت. إن النظر إلى الأشياء عن كلب 
واستكشاف ما يكمن وراء المألوف بصورة تثير المغامرة» يمكن أن 
يكون له مخاطرء ليس أقلها خطر فصلك عسن نوع الحكمة المألوفة 
التي تعكسها لغة القصيدة. قد يكون هناك شيء يفتقر إلى الديمقراطية 
فيها. في النهاية» إذأء يقامر الشاعر بحظه ويحتفظ بالأخلاق التقليدية 
في القصيدة (”ولكن لدي وعوداً لأحافظ عليها") وبالحصان العاقل 
والمتحفظ» وهو مخلوق عادي يعكر صفوه الإبداع كما يحدث مع 
جمهور القراء إلى حد ماء ولكن هذا الخيار لا يخَلو من المخاطر 
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أيضاً. على أية حال» نظم فروست قصيدة من التوتر بين الشعر 
والتطبيق العملي؛ وهو أمر يجب أن يكون كافيا في الوقت الحاضر. 
قارن الآن بين قصيدة فروست وهذه القصيدة لإميلي ديكنسون: 
لأنني لم أستطع التوقف للموت؛ 
فإنه توقف بلطفي من أجلي 
لم تحمل العربة أحداً سوانا 
والخلود. 


قؤنا الفرزية بيطي الم يكم لحرت مريهاً 


ما يشغلني ووقت فراغي أيضاًء 


مررنا بالمدرسة» حيث لعب الأطفال 
في حديقة المدرسة. 

ومررنا بحقول القمح المحدقة» 
ومررنا بالشمس التي كانت تغيب 


أو بالأحرى مرت الشمس بناء 
فارتعشت حبات الندى وبردت» 
كان ثوبي رقيقاً 

وردائي من الحرير الرقيق. 


1/5 


توقفنا أمام منزل بدا 
لا يكاد السقف يرى 


وكانت حوافه في الأرض» 


مضت قرون على وفاتي» مع ذلك 

أشعر أنه كان أقصر من يوم 

ظننت للوهلة الأولى حينها أن رؤوس الخيول 
كانت تسحبني نحو الخلود. 


يتنوع الوزن الشعري هنا أكثر مما نجد في قصيدة فروستء» إذ 
تكون الأبيات المؤلفة من أربعة تشديدات تتداوب في معظمها مع 
أبيات مؤلفة من ثلاثة تشديدات. وهذا يعطي القصيدة جواً أكشر مرحاً 
وأقل مهابة من قصيدة فروست "توقفت بالقرب من الغابة". في 
الواقع» إذا ضغطت هذا النوع من الإيقاع أكثرء فسوف ينتهي بك 
المطاف إلى نوع من الجلجلة. (لاحظ النقاد أن معظم قصائد إميلي 
ويكسون قربا يتكونان فى بلس "وردة تكاس الضفزاء ).ريده 
الحيوية تتعارض بصورة ساخرة مع شخصيات الموت والخلود 
والسرمدية التي توصف بأنها رمزية وحزيئة ومهمة. يقتلع الوزن الإسرة 
التي تلسع من هذه التجريدات المخيفة من خلال وضعها في سياق 
رت هذل ركوات عربة في نرهة. . مع ذلك» فإن التأثير» بعيداً عسن 
كونه تأثيراً يتمشل في تسرويض المجهول» غريب وسْْرْيالي تمشحذه 
الصور اليومية» ليس إلا والمشهد كله محفور في الحال بصورة 
غريبة وعلى نحو براق وغير واقعي» كما لو أنه حلم. وكما هي الحال 
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في بعض الأحلام» لا تبدو المتكلمة قلقة من الوضع الغريب الذي 
تجد نفسها فيه. وبطريقة ماء فإن هذوء القصيدة التام في موضوع 
الموت والخلودء والإحساس بأن هاتين الشخصيتين مألوفتان كما لو 
أنهما صديقتان قديمتان يضيف إلى غرابتها. 

في هذا الفصل » قمنابفحص عدد من القصائد بسبعض 
التفصيل» مع إيلاء اهتمام خاص للطريقة التي يمكن أن يعمل بها 
الشكل والمضمون بصورة مثمرة ضد بعضهما بعسضا. وجرء مسن 
غاية هذه العملية هو تحدي طاعة كل منهما نحو الآخرء التى 
نجدها دائماً تشكل كينونة متناغمة» ولكن ثمة اعتراض موجه إلى 
نوع التحليل الدقيق الذي أجريناهء والذي ينبغي أن نعالجه قبل أن 
نواصل مسيرتنا. 
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الفحصل الخامس 
كيف نقراً القصيدة 


1 هل النقد ذاتي فحسب؟ 

ثمة حجة ضد التحليل الدقيق للشكل الأدبي وهذه الحجة تة تقول إن 
إنشاء ما تقوله أية قصيدة حرفياً» أو ما نوع الوزن الذي تستخدمه؛ أو 
ما إذا كانت تستخدم القَوافي» هي مسائل موضوعية يمكن للنقاد أن 
يتفقوا عليها. عاداها بارع علامات الترقيم أيضاً بين هذه الأشسياء» 
في عصر قبل أن يبدأ ف فيه أصحاب الحانات بالشك عن غسير قصد 
بصدق منتجاتهم عن طريق الإعلان عن جعة الزنجبيل "الحقيقية"). 
ولكن الحديث عن النبرة والمزاج والوتيرة والتلميح الدرامي وما شابه 
ذلك شخصي أو ذاتي تماما. فما أسمعه أنه حقود يمكن أن تسمعه 
أنت أنه مبهج. يمكنك أن تقرأ شيئاً وتعلدُه ثرئرة وأراه أنا مدهشا في 
بلاغته. إن نبرة القصيدة ليست مسألة على مقياس بين 7 أو 8. ما يثير 
السخرية هو أن عدداً قليلاً من ميزات الشكل كالوزن والقافية؛ علسى 
سبيل المثال» يمكن أن تتم صياغتها في الواقع من حيث الشكل. 
فالشكل في الشعر لا يكون عادة قابلاً للصياغة. ليس هناك إجماع في 
هذه المسائل» لذا فإن من الأفضل أن نتوقف عن الحديث عن هذا 
الكلام الخيالي كلياء وأن نركز على ما يمكننا أن نكون متأكدين منه. 

ثمة شيء في هذا الادععاء. ليس ثمة علم يدرس هذه الأمور. 
ويؤجد مجال للخلاف حينما نناقش القصائد. ولكننا قد نلاحظء في 
بادئ الأصرء أن قدرتنا على الاختلاف حول قضية ما لا تعني 
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بالضرورة معرفة ذاتية بحتة» فقد نتعارض في أمر يتعلق بما إذا كان 
وموس دفي المسنالة» موعاتكانت تراعانها. قفد لت نتفق فيما إذا كان 
شخص ما يلوح لنا أو يغرق» ولكن من غير المرجح ام 
معاّء إلا إذا كان لدى السبّاح موقف لا مبال بصورة ملحوظة نحو 
موته» فلا بد أن واحداً منا خاطئ. إن الآراء التي نقدمها بأسلوب 
حدسي بحت يمكن أن تظهر في وقت لاحق أنها يقينات يمكن الوثوق 
بهاء حين ب يصبح المزيد من الأدلة متوراً. 

فيما يتعلق بالحجج الأدبية» حدء على سبيل المثال» قصيدة روبرت 
براوننغ القوطية والشريرة "عاشق بورفيريا"» التي يصف فيها أن المتكلم 
يعاني من مرض عقلي ربماء وكيف قرر بهدوء خنق عشيقته: 

.. وجدت 

شيثاً لأفعله» لففت شعرها كله 

في شكل حبل طويل أصفر 

حول رقبتها ثلاث مرات» 

وخنقتها .. 

وهكذا جلسنا معاً الآن» 

وطيلة الليلة لم نتحرك» 

مع ذلك» لم يتفوه الله بأية كلمة! 

إن اللامبالاة الظاهرة في عبارة "شيئاً لأفعله". كمالو أن المتكلم 
قد اختار بعناية شيئاً مثل تقليم شاربيه» لهي مسألة تقشعرٌ لها الأبدان 
على نحو خاص. ولكن كيف يمكن للقارئ أن يقرأ البيت الأخير؟ إن 
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التفسير الأكثر وضوحاً هو بالتأكيد أن نقرؤه كصرخة انتصار (وريما 
بشيء من الهوس): لقد أغوى هذا العاشق الله بصورة متعمّدة بهذا 
الفعل المروّع ليكشف عن نفسه» وبقي الله صامتاً. لذاء ربما كان 
القتل العمد كله تجربة لإظهار حقيقة الإلحاد. ممع ذلك» سمعت أن 
البيت الشعري ألقاه ممثل بنبرة استياء وغضب. يرى القارئْ» دون 
شكء أن المتكلم ليس ملحداً مبتهجاًء عل مومدا معتعلا ترس 
بحبيبته في محاولة لإجبار الله أن يكشف عن نفسهء وهو الآن مكتئب 
جد بسبب الصمت الفظ الذي أبداه الله عز وجل. لقد فَقَدَ خالقَف إذا 
جاز التعبير» وعشيقته في الوقت نفسهء وكل ذلك دون فائدة. 

لا توجد طريقة مضمونة لنقرر على نحو حاسم أي هذه التفسيرات 
المتنافسة أفضل. ولا يمكننا أن نناشد براوننغ» حتى لو استطعناء فقد 
لا نحسن تسوية المسألة» وهذا ليس لأن الشعراء يمككن أن يكونوا 
بليدين بصورة غريبة حول معنى عملهم فحسب - فعلى سبيل المثال» 
وصف ت. س. إليوت ذات مرة الأرض اليباب بأنها مجرد نوع من 
الشكوى الإيقاعية» على الرغم من أنه كان مخادعاً ربما بل أيضاً لأنه 
حينما سيل براوننغ ذات مرة عما تعنيه إحدى قصائدهء أجاب أنه في 
وقت كتابتهاء "لم يعرف ذلك إلا الله وروبرت براوننغ؛ أما الآنء فالله 
وحده يعلم". غير أن أولئك الذين يشعرون أن هذه الأسئلة محفوفة 
بالمخاطر وشخصية أكثر مما ينبغي» على النقيض "مما تقوله 
القصيدة": يمكن أن يكونوا مهتمين بملاحظة أن "ما تقوله القصيدة" 
ليس له دائما ما يُسوّغه. خذء على سبيل المثال» عنوان قصيدة 
براوننغ. نعلم أن بورفيريا هو اسم المرأة التي قُتلت» لأن القصيدة 
توضح هذا الأمر. وهذا يعني أن العاشق هو المتحدّث. ولكن لماذا 
نفترض أن المتحدث هو ذكر؟ لا يوجد شيء في النص يشير إلى 
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ذلك. هذه ببساطة مجرد فرضية نأتي بها إلى القصيدة لنجعلها تعطي 
معنى. ربما كان المتكلم امرأة أيضاًء وأن العلاقة بيدهما سحاقية أو 
مثلية» وصارت منحرفة بصورة فظيعة. 

لا شك في أنه من الحماقة أن ندلي بعبارة "مأدبة اللوطي الليلة" دعماً 
لهذه الفرضية. كما أن الحال هي أن الأغلبية الساحقة من القتلة هم من 
الرجالء ناهيك عن أولئك القتلة الذين لديهم دوافع جنسية سادية. إن 
التملك الجنسي المتكبّر للمتكلم هو ذكوري من الناحية النمطية أكثر من 
كونه أنثوياً. والاحتمالات التى يمكن أن تكون ضد شاعر فيكتوري بسارز 
يكس فصية هن السحاقة الملية مهما كان بارضا ف إحفاتية هائلة 
في شكلها الإيجابي. يُمَدُ العناوين جزءاً من القصائدء وقد نلاحظ أن 
هذا العنوات يشير إلى مه القاتل لا إلى ضحيته. لذاء فإن العنوان حمتى 
يعكس هاجس الذات المروّع الذي يمككن القولء من الناحية النمطية 
وبصورة جدلية؛ إنه ذكوري أكثر هنين للونه أنثوياً. (في الواقع.؛ يشك 
القارئ في أن براوننغ يضع العاشق بدلا من الضحية في العنوان ليخلق 
مسافة بينه وبين بطله ليتعامل معه كحالة مَرّضية). مع ذلسكء لا يمكتنا أن 
نستبعد تماماً قراءة سحاقية مثلية. يسدو أن إحدى الحقائق البديهية عن 
القصيدة هو أنها قابلة للنقاش. 

تبرز أسئلة حول النبرة» مرة أخرى» فى هذه الأبيات المشهورة من 
قصيدة أندرو مارقل "إلى عشيقته الخجولة": 

لكنّ عربات الزمان المجنّحات 

لا تزال تصل إلى أسماعي 

وهي تدنو خلف ظهري: 

وهناك أمام عيوننا تمتد 
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صحارى الأبدية الشاسعة. 

أن يكون جمالك غالذاء 

ولن يرددٌ القبو المرمري 

صدى أغنيتي: ثم ستحاول الديدان 

أن تصل إلى بكورتك التي حافظت عليها دائماًء 
وتُحول عفافك الطريف إلى تراب» 

مشر لذ :رفادا. 

فالقبرٌ مكان منعزل ورائٌ» 

لكنني أعتقدٌ أننا لن نتمكن من العناق هناك. 


كما هي الحال في الكثير مما نسميه الشعر الميتافيزيقي؛ يبدو 
المتكلم أنه لعورب وخطير في الوقت نفسه. إلى درجة أن الممثشل 
الموهوب الذي يقوم بإلقاء هذه الأببات سوف يحتاج إلى نقل 
حججها المهذبة (يحاول المتكلم في الحقيقة أن يقود الععشيقة إلى 
السرير مع الكثير من الميتافيزيقيا العالية في نبرتها)» جنيا إلى جنب 
مع إشارات طفيفة إلى الاستعجال والقلق (فهو قلق حقا من التفسخ 
والموت). من الممكن أن يكون لطيفاً وجاداً تماما أيضاء ويفعرض 
أن هذا ما يجعل القصيدة أكثر إثارة للاهتمام وأكثر غموضا. 
واعتمادا على كيفية حكمك على النسبة الإجمالية بين الإغاظة 
المثيرة للجنس والقلق المتعلق بالوجود البشري» يمكن أن تكون 
نبرة البيتين الأخيرين خبيثة أو هزلية أو ساخرة جدا. ويمكنك أن 
تقدم كل واحدة منها لتكشف عن الغفيظ وفقدان الصبر الحقيقي 
اللذين يبدأا بالظهور من خلال حنكة الفارسء» أو يظهران كمزاح 
لعوب» أو كشكل من عدم الجدية العنيدة. 
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ربما تكون النبرة والمزاج وما شابه ذلك من مسائل التفسير التي 
يختلف في شأنها النقادء ولكن هذا ليس مثل كونها ذائية بحتة. يمكننا 
تفار حول المعتن أيضاء كما رأينا آنفاء لكن هناك عادة ما 
يَحُد مثل هذه الادعاءات» فمن الممكن فقط أ ن يكون عاشق بورفيريا 
امرأة» بمعنى أنه يمكنك اعتماد هذه الفرضية وتظل منطقية في 
العمل» ولكن لن يقترح أحد أن العاشق هو زرافة. وهذا ليس بسبب 
أن الكتّاب الفيكتوريين لم يكتبوا بشكل عام قصائد عن الجنس بين 
الإنسان والحيوان» ولكن لأن الأدلة النصية ببساطة لا تدعم ذلك» 
فالزرافات لا تلفْ شعر الناس ثلاث مرات حول أعناقهم لتخنقهم» 
وقلوبهم لا تمتلئ لفكرة أن النساء تعبدهمء كما أنهم لا يفكرون بالله» 
سواء كانوا ملحدين أم غير ذلك. إذا سألنا شخصاً ما كيف نعرف أن 
الزرافات لا تقضي وقتها بحماس وهي تتأمل في مسائل ميتافيزيقية» 
فسيكون كافيا أن نجيب: من خلال النظر إلى ما يفعلونه» فلسنا بحاجة 
إلى دخول عقولها لتكون متأكدين بشكل منطقي من ذلكء مثلما 
لا أكون بحاجة إلى دخول عقلك لمعرفة أنك» حينما أراك» تتدحرج 
أمام قدمي وشعرك يحترقٌ وتنبعث منه أصوات غريبة» وأنك بكل 
وضوح لست على ما يرام. 

شيء من هذا القبيل ينطبق على أسئلة مراوغة أكشر مشل المزاج» 
والتخاطب, والتضمين» والدلالة» والرمزية» والحساسية؛ والتأثير 
البلاغي والإعجاب. يمكن أن تكون هناك اختلافات جادة في اسرأي 
حول هذه الأمورء ولكن هناك قيوداً أيضاً على مدى عمقهاء على 
الأقل بالنسبة لأولئك الذين يتشاركون في الثقافة نفسهاء وهذا بسبب 
أن النبرات والمشاعر هي مسائل اجتماعية مثشل المعنى تماماً. وهذا 
لا يعني أن المعنى عنام وأن الشعور خاصء بل إنه مجرد تقليد 
فلسفي مثير للخلاف يقئعنا أن نفكر بهذه الطريقة. إن مشاعري حول 
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هذه النظرية خاصة وشخصية» فأنا أعرفها داخلياء في حدسي» 
بيساطة من خلال النظر إلى داخل نفسي. ولكن إذا كان الأمر 
كذلك» فإنه من الصعب أن نرى كيف يمككن لي أن أسيئ 2 
أناضا على ما أشغرية. و ا "لا أعرف 

ما إذا كنت أخاف منها أو لا" أ و "فكرت حينها أنني كنت أهتم بهء 
ولكنني لما نظرت إلى الماضي أدركت أنني لم أهتم به إطلاقا". في 
كلتا الحالتين» حينما أنظر في أعماق نفسي» كيف يمكنني أن أحدد 
ما أجده هناك؟ كيف لي أن أعلم أن ما أشعر به هو الحسد وليس 
الاشمئزاز؟ فقط لأن لدي مسبقا مفهوم الحسد ليساعدني في تحديد 
هذا الشعور بين فوضى العواطف والحواس التي أكتشفها حينما أفكر 
فق تلن وقد تلبات هذا المشقوع من حول روكتال تنمستي إل لفق 
كطفل. فلو أنه لم يكن لدي لغة لما كانت لدي مشاعرء ولكنني لسن 
أعرف ما قد تكون هذه المشاعر. وبعض المشاعر التي لدي الآن لم 
تكن لدي من قبل على الإطلاق. 

صاغ برتولت بريخت هذه الفكرة جيداًء فقال: 

قد ينسى المرء بسهولة أن التعليم البشري يسير على طول خطوط 
متكلفة للغاية. وبطريقة متكلفة تماماً يُعلّمُ الطضل كيف يتتصرف. . أما 
الحجج المنطقية فتأتي لاحقاً. حينما يحدث أمر ماعن طريق الإخبار 
(أو الرؤية)» فلا بد أن يضحك المرء. فالضحك مرتبط بذلك الخبر 
جزل تعونة الست وإذا ميل المرء عن سبب قيامه بالضحك» فإن 
الأمر يثير الارتباك كلياً. بالطريقة نفسها التي يرتبط بها الخبر بذرف 
الدموع. ليس مجرد البكاء لأن كبار السن يفعلون ذلك ولكن الشعور 
أيضاً بحزن صادق. يمكن أن يُرى ذلك في الجنازات» التي يغييب 
معناها تماماً عن الأطفال. هذه أحداث مسرحية تشكل الشخصية. 
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يقوم الإنسان بنسخ الإيماءات وتقليد نبرات الصوت. وينشأ البكاء سن 
الحون» ولكن الحرة ينها ايقا من اليكاء. 

حالة بريخت "ثقافية" : نوعاً ما أكشر مما ينبغي: يضحك الأطفال 
الصغارء على سبيل المثال. بوقت طويل قبل أن يستوعبوا الضحك 
كعرف اجتماعي. مع ذلك ينوي بريخت تحقيق شيء مهم جدأء فما 
تعلمه ليس فلسفيا وإنما من خلال نشاطه العملي ككاتب ومخرج 
مسرحي. إن المشاعر في المسرح قضية عامة بوضوح.» وهي ليست 
القضية كما هي الحال في غرفة النوم. قضى بريخت كثيراً من حياته في 
مشاهدة الممثلين وهم يتعلمون أنماط الشعور وأنواع الكلام والسلوك 
الذي يبدو مناسباً لهم. يمكن أن يُريه المسرح شيئاً من الحياة الحقيقية 
التي تميل إلى إخفائه. . كان قادراً على توسيع ما وججده في بروفات 
المسرح حول العواطف البشرية بشكل عنام» وطانكهنا “المقلية؟ أن 
المّال إلى المحاكاة أو التقليد. إن التربية في ثقافة ما مسألة تقتنضي 
تلم المرء أمتكالاً مكانينة بن الشمور عدن ما ينعا العدء ء طرقاً معيشة 

من التفكير تترسب كلها في لغة تلك الثقافة وسلوكهاء بحيث إن 
الاشتراك في اللغة هو اشتراك في شكل من أشكال الحياة. إن تخيّل أن 
هذا يعني أن مشاعرنا ليست صاد قة أبدا سيكون مشل التفكير بأنه 
لا يمكتني أبداً استخدام كلمة "أحبك" وأن أعنيهاء لأن ملايين الناس 
قل استخدموها قبله. 


في ثقافة تة تفتقر إلى مفهوم وقانون الملكية الخاصة. على سيل 
المثال» لا يمكن للمرء أن يتصوّر رغبة جامحة في أن يصبح مليارديراً 
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ريادياً. هذا لا يعني الادعاء بأن مثل هذه الثقافة ستكون دون مسشاعر 

من الطمع أو الطموح. ودون هذه الأشكال المحددة منهاء فالناس 
لا عقون عمزما بالاشيكراة مجه رؤية ابن عمهم. إن لم تكسن 
لديهم ثقافات فيها محظورات قوية على زواجهم من أبناء عمهم. ما 
يمكننا أن نشعر به إلى حد ما تحدده أنواع الحيوانات المادية التي 
ننتمي إليها. ولكن ما نسميه أنماط الشعور تشكلها مؤسساتنا الثقافية. 
وكلا الأمران ينتميان إلى شؤون الناس العامة. 

إذاء يلاحظ الأطفال أنواعاً مختلفة من السلوك من حولهم. 
ويتعلمون فهم هذا على أنه سلوك تعبيري. بالتالي» يرتبط فهمهم 
للعواطف بنوع الأشياء المادية التي يقوم بها الناس» وبمشاركتهم 
المتزايدة في مثل هذه الأشكال العملية للحياة. إنهم مثل الممثلين (وإن 
لم يكونواء في الواقع » من ممثلي بريخت)» يبدؤون في بعض الأحيان 
بمحاكاة أنماط العاطفة» وينتهي بهم المطاف عن طريق الشعور بهم 
بصورة حقيقية. . في ثقافات مثل ثقافتناء فإنهم عادة ما يستمرون في أن 
تعليوا نان المعامر خاصة وطيدة وواغلة وغالتة: ولكن هذ هي 
الطريقة التي تنظر فيها ثقافتنا إلى المشاعر. هناك» في الواقع» مبشاعد 
طبيعية وعالمية» مثل الحزن على وفاة شخص محبوب لناء وهو الحزن 
الذي نمتلكه لأننا ذلك النوع من المخلوقات» ولكن ما نفهمه من هذا 
الحزن هو قضية ثقافية. هناك مشاعر أخرى», مثل الشعور بالحرج حول 
استخدام السكاكين الخطأ في حفل عشاء رسمي» الأمر الذي قد 
لا يكون مفهوماً بالنسبة لبعض الثقافات الأخرى. 

من الصعب أيضاً أن نفهم لماذا يجب أن نفكر في مشاعرنا بأنها 
"داخلنا". وننغلق بأنفسنا بالتالي عن الرأي العام. يبدو أنه من الغريب أن 
نقول عن شخص ماء منشغل بتحطيم الأثاث وتمزيق صل كبيرة من 
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شعره؛ أن غضبه موجود في داخله. يمكننا إخفاء مشاعرنا أو تفكيكها 
بالطبع» لكنها ليست مخفية بطبيعتهاء فإخفاؤها ممارسة اجتماعية معقدة 
يجب علينا أن نتعلّمها. للأسف. لم يتمكن الرضّع بعد من فهم فحواها. 
يرى المرء ما يعنيه أن يقول إن شخصاً ما يتصرف يخبث ولديه خبث في 
"داخله"» لأن الخبث من بين أمور أخرى مسألة مشاعرء وأن المشاعر 
ليست جزءاً من عالم عموم الناس بالطريقة نفسها التي تكون فيها 
طاولات البلياردو. غير أن قول ذلك» من جهة أخرى» يشبه فى غرابته 
قولنا إن الفتاة التي تغني لديها نغمات في داخلها. إنها بيبساطة طريقة 
مضللة لقول إن هذه الفتاة هي التي تغني أو تشعر بالخبث» وليس 
شخصاً آخرء فالعواطف ليست شؤوناً خاصة يمكندا أحياناً اختيارها 
لنضعها للعرض» ولا حتى بالنسبة للإنكليز. وهذا زائف مشل فكرة أن 
المعنى عملية خاصة تدور في رؤوسنا. 

يمكن العثور على مثال عن نهسج شخصي زائف في الشعور في 
إصدارات المغني فان موريسون لبعض الأغاني الأيرلندية. ماهو 
خاطئ في أداء موريسون؛ على الأقل بالنسبة للسبعض منا الذين 
يكرسون حياتهم للموسيقا الأيرلندية التقليدية» هو أن هذا الأداء يسدو 
أنه ينظر إلى العاطفة كشيء يضاف إلى الإيقاعات والكلمات 
الموسيقية. هذا هو السبب في أن موريسون ينخرط في كثير من 
الارتجال "المليء بالشعور”" والمزخرف حينما يغنيهاء إذ يدرج تكراراً 
مبكياً هنا أو قطعة هناك تجعلنا نختنق حزناً. يبدو الأمر كأنه لا يشق في 
مادته بصورة كافية بأن المشاعر موجودة» إذا جاز التعبير» مسبقاً في 
الأغانيء ولا يمكن فصلها عن كلماتها وموسيقاها. لا تستغير 
الإيقاعات والكلمات الموسيقية لأنها تعبّر عن أنماط معينة من الشعور 
أو تجسدها في موادها الفعلية» بحيث إذا كانت هذه المواد مختلفة» 
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فإن الأنماط العاطفية ستكون مختلفة أيضاً. إن الاستماع إلى موريسون 
يجعل المرء يميل إلى أن يألف بيتا من شعر والاس ستيفنز عمن مغني 
آخر: "ولكنه كان هو وليست الأغنية ما سمعناه". 

يبدو الأمر كما لو أن أداء موريسون فى هذا المجال يعكس نظرية 
معرفة خاطئة» على الرغم من أنه فوجئٌ من سماعه لها بلا شك. لو 
كان بإمكانه أن يتوقف عن الانغماس في "عاطفة" مفاجئة وفي النفس 
الثقيل الذي يجعل المرء يسمع دقات قلبه» فإنه قد يفهم أنه لا يحتاج 
إلى إضافة مشاعره "الذاتية" إلى الأغانى. كل ما عليه فعله. مثل 
المغني الأيرلندي التقليدي هو التعبير عنها عن طريق السماح لها 
بالتدفق من خلاله» بدلا من أن يختمها كلها بطابع "شخصيته". مشل 
هذا التعبير هو "شخصي" بمعنى أن كل مغني أو موسيقي يفعل أثشسياء 
بطريقته أو بطريقتها الخاصة» ولكنه ليس "ذاتيا" من حيث أن المعنى 
والقوة العاطفية لهذه المقطوعات الموسيقية هى تماماً فى مسيطرة 
المغني. هذا هو أحد الأسباب التي تجعل الموسيقيين الأيرلنديين 
معروفين في أدائهم حيث كانوا يديرون ظهورهم للجمهور. 

إن النظر إلى الشعور أنه مضاف ذاتياً يعني أيضاً أن نرى الأغاني 
نفسها على أنهاء مثل الكثير من المواد الخاملة» تنتظر لينفخ المغني 
الحياة في أغانيه. فالجانب الآخر من الذاتية هي الموضوعية. والأغاني 
موجودة هناك بشدة» بلا معنى وعاطفة في حد ذاتهاء ليتم إثارتها في 
معنى معبر عنه. في لمسة من موضوع إنساني» بل إنها وجهة نظر تقلل 
بشكل ملحوظ من قيمة كل شيء باستثناء الوعي البشري». وبالتالي» 
الإنسانية. 
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2 المعنى والذاتية 

يمكمن أن نطببق وجهة النظر نفسها على اللغة. ييرى نوع من 
المنظرين أن القصائد ما هي إلا علامات سوداء على الصفحة لا معنى 
لهاء وأن القارئ هو الذي يعطيها معنى. وهذا صحيح في أحد 
المعاني وخاطئ في معنى آخر. قد نلاحظ قبل كل شيء أن الكلام عن 
'علامات سوداء لا معنى لها" يجعلنا ننخرط سلفا في المعاني. من 
المعرؤفة أنه فخ الضعت العودة إلى مرخلة ما قل المع تباحاء 
لأبنات كيرة منها آله كن المتتعيل أن خصور الفسنا آمرانا. وفتد 
نلاحظ أيضاً أن النظر الخاياك اراك وام يا 
نراه فعلاً على الصفحة» وهذه عملية تتطلب بالفعل قدراً كبيراً من 
التفسير المضنىي: نرى بين حين وآخر صفاً من العلامات السوداء» ثم 
ندزك أن امائراة عر الكلمات» تعلما ترى سماما يه بحن واخررققة 
رمادية كبيرة» ثم ندرك أننا ننظر إلى فيل» ولكن في معظم الأحيان 
نرى كلمات وفيلة لا علامات سوداء وبقع رمادية؛ فالشخص الذي 
يظل يرى بقعا رمادية في المكان الذي يجب أن يرى فيه فيلة يجب 
عليه زيارة طبيب العيون الخاص به أو طبيبه النفسي. 

مع ذلك» من الصحيح أن كل ما لدينا حرفياً هو الكلمات على 
الصفحة» وقراءة هذه الكلمات كقصيدة تعني أن نعيد إليهما شيئا من 
جسمها المادي المفقود. إنها تنطوي على استيعابها على أنها كلمات لها 
علاقة بالنبرة والإيقاع والوزن والعاطفة والقصد التي تعبّر عن المعنى» 
وما إلى ذلك. في الحوار الذي يكون وجهاً لوجه؛ فإن جسم اللغة 
المادي موجود بقوة مثلما توجد معانيهاء وهذا يقوم بدور التحكم في 
التأويل. نعلم أن النبرة يائسة» لأن الشخص الآخر يمسك منديلاً مبللاً 
ويتدلى على حافة نافذة عالية» أو يمكننا أن نسأل المتكلم ما إذا كان 


0ظ1 


ساخراء وأن يضبط فهمنا لكلامه وفقاً لذلك» أو أننا نعرف أنها لا تقصد 
بعيارة "دعونا نضع القارات بيننا!" مجازياء لأنها تسلّمنا تذكرة طيراننا إلى 
سيدنى لحظة حديثها. إن الشعر هو اللغة التى تأتى من دون هذه القسرائن 
السياقية» والتيء بالتاليء يجب أن يعيد القارئ بناءها في ضوء السياق 
الذي سيعطيه معنى؛ ومثل هذه السياقات متوفرة بكثرة وبصورة مقلقة. 
مع ذلك؛ فهي ليست تعسفية» بل تشكلها السياقات الثقافية التي من 
خلالها يفهم القارئ العالم بشكل عام. 

إذاء بناء عليه» لا شيء مسن السمات الرسمية التي كنا ندرسها 
"موجودة" في الواقع على الصفحة؛ ولكن القسارئ لا يغرسها بشكل 
تعسفي. إذا كان الأمر على هذا النحوء فيمكن للقارئ أن يخلق معنى 
لنمط معين من علامات سوداء وأن يعني أي شيء يختاره» ما يعني 
تجريدها من ثقافتها. إن الانتماء إلى ثقافة ما يعني أن ليس كل شيء 
متوفراً دائماً كما يكون الأمر لكائن غير ثقافي مثل الله. وهذا يعني أن 
العالم يأتي إلينا ليبس كحقيقة غاشمة أو مادة خام» وإنما بوصفة دالاً 
مسبقا. وهذا ينطبق على الكلمات الموجودة على الصفحة بقدر ما 
ينطبق على الانقلاب أو عمود التلغراف. إن كوننا جزءا من ثقافة ما 
يعني أيضاً أننا لسنا حتما ملزمين بهذه التفسيرات المتضمنة؛ مثلما 
يمكننا أن نتصور تمساحاً يجري تقبيده بسبب بيولوجيته ليفسر أنواعاً 
معينة من الأشياء بأنها صالحة للأكل. بعض الإصدارات الثقافية للعالم 
(والافتراض أن أكل معجون تلميع الأحذية البولندية ممتازة لصحتك» 
على سبيل المثال) حرة وعائمة إلى حد ماء وبالتالي مسن السهل جدا 
ألا يكون المرء مجبرا على أكلها. ولكن لأن الكثير من التفسيرات هي 
في الواقع مبنية في شكل حياتناء ومقاومتها (إذا كان هذا هو الشيء 
الصحيح الذي يجب القيام به) تجعلنا نتخرط في صراع. وهناك بعىض 
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الافتراضات والاستثمارات الراسخة بقوة التي بنيت في ثقافتناء التي 
لا يمكننا ربما أن نتخيّل حتى وجودنا دونهاء مثل الافتتراض أن هناك 
أفيخاضا اخرية: 

يمكننا أن نجعل مجموعة العلامات السوداء التي تشكل كلمة مثشل 
"شراب" أن تعني "تاريخانية" إذا أعطيناها سياقاً كافيً» لكننا لا نستطيع 
فعل ذلك لمجرد أننا قررنا القيام بذلك» لأن هذا سوف يكون سلوكاً 
لا معنى له ولن نكون قادرين على جعل المعنى الجديد ملتصقاً 
بالكلمة+ ولن يكون له أي قوة فى حياتنا الاجتماعية. ولما كانت 
المغاتي مرتبطة ازتياظاً وكيقاً ييل كنا التقنافق + قإننه لا يمكندن تخبير 
اللغة جذرياً دون تحويل الكثير مما نحصل عليه في الواقع. والتفكير 
خلاف ذلكء» إذا اعتمدنا صورة من صور فيتغنشتاين: سيكون مثل 
رجل ينقل المال من يد إلى أخرى. ويفكر في أنه قام بتحويل مالي20. 
وبالمثل» يمكن للمرء أن يتصور موقفاً تعني فيه كلمة "شراب" بصورة 
معقولة كلمة "تاريخانية"» ولعل الأعضاء الأكثر تقليدية في قسم اللغة 
الإنكليزية يرغبون في إخفاء احتقارهم للتاريخانية عن زملائهم الأكشر 
ريادية» وأن يعتمدوا هذا القانون للقيام بذلك. لكن القيام بذلك يعني 
أن يكون المرء على علم بما تعنيه كلمة "شراب" عادة» أو على الأقل 
على علم أنها لا تُعَدّ عادة مرادفة لكلمة "التاريخانية". إن اختيار معنى 
جديد يتطلب أن يكون المرء واعياً للمعنى المتفق عليه ثقافياً. على أية 
حال» لا يمكن أن يكون لدى المرء حتى مفهوم "المعنى الجديد" إلا 
إذا كان لديه لغة مسبقا. 


(1) كل الإشارات في هذا الكتاب للكاتب فيتغنشتاين مأخوذة من كتابه مباحث 
فلسفية المنشور في أكسفورد عام 153. 
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خذء على سبيل المثال» مسألة الدلالة. إنها تميز اللغة الشعرية من 
حيث إنهما لا تعطينا مجرد دلالة للكلمة (أي ما تشير إليه)» وإنما 
مجموعة كاملة من الدلالات أو المعاني المرتبطة بهاء وهي في هذا 
المججال تفتلفه عن اللخةالقائونية أ وبالعلمية الثى تبس إلى تخلنيمن 
الفائض من الدلالات بحجة التضمين الصارم. بشكل عام» تهدف اللغة 
القانونية والعلمية إلى تضييق المعنى» في حين تسعى اللغة الشعرية إلى 
تكثيفه ) رهن الست قنة ين في لحك عاك أوكاكاغيدنيا يكن 
التعريف الدقيق للكلمة هو فقط ما نحتاجه (قد يأتي في متناول أيديناء 
على سبيل المثال» عندما نكون في المحكمة نترافع في تهمة الخيانة)» 
وطتاك أخيانا أوقات أخرى تينها ركرث لظفا أن تحرن الال م مرسناة 
في معنى من المعاني والسماح له بالتداخل مع أجزاء أخرى من المعنى. 

تكون التضمينات (00820181085) أقل قابليية للسيطرة مسن 
الدلالات (060201810825)» وهذا هو أحد أسباب غضب المحامين 
والعلماء والبيروقراطيين منها. ولكن ألا يفرض هذا مسن نَم مشكلة 
للشعراء؟ إذا كان التضمين نوعاً من الربط الحرء فكيف يمكن لقصيدة 
أن تعني أي شيء محدد؟ ماذا لو يُذكرني بيت شكسبير الشعري "مل 
لي أن أقارنك بيوم صيفي؟” على نحو لا يقاوم بالموز المقلي؟ 
الجواب القصير على ذلك هو أن المعنى ليس مسألة من مسائل السربط 
النفسي. في الواقع» ثمة شعور في أنهها ليست مسألة "نفسية" على 
الإطلاق» فالمعنى ليس عملية تعسفية في عقولناء بل إنه قاعدة 
تحكمها الممارسة الاجتماعية» وإذا كان البيست الشعري "هل لي أن 
أقارنك بيسوم صيفي؟" يمكن أن يقترح بشكل معقول. من حيث 
المبدأء إشارة إلى الموز المقلي لدى قراء آخرين أيضاًء فإن ذلك 
ليمك ايكون حرا من مغن النيده 
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قد تُذكرني شخصية كورديليا في عمل شكسبير بشخص من 
الجنس الآخر وهو عمي آرثر» ولكنني أدرك أن هذه ليست هي الحمال 
بالنسبة للقراء الذين لم يكن لديهم السرور بلقاء عمي آرثر» أن 
شكسبير» بكل ما له من تبصر أو بصيرة خارقة» لم يكن على الأرجح 
يفكر في عمي آرثر لما كتب مسرحية الملك لير. ثمة؛ دون شك؛ 
جميع أنواع المواقف التي يكون فيها البيت الشعري غير مؤكدء من 
حيث تضمينات الكلمات الخاصة والعامة. ولكن إذا لم يوجد 
التضمين بشكل معقول بالنسبة لشخص آخرء فإنه لسن يوجد كمعنى 
بالنسبة لي أيضاء فالارتباطات الشخصية الضالة التي تنجرف داخل 
عقولنا وخارجها حينما نقرأ مسرحية الملك لير تَهُمٌ معالجنا النفسي 
وليس الناقد الأدبي. ليس المعنى مسألة إيجاد صور في عقلك» 
فيمكنك أن تتمتع بقراءة بليك أو ريلكه دون أن يكون هناك أي صور 
في عقلك على الإطلاق. 

إذاء لا يمنح القراء المعاني بشكل عشوائي» وهي ليست موجودة 
بصورة موضوعية على الصفحة مثلما توجد العلامة المائية عليها. ينطبق 
الشيء نفسه على أحكام القيمة التي لا تكون موضوعية بالمعنى الذي 
تكون فيه خزانات الكوكتيل المصنوعة من الماهوجنيء ولكن هذا لا يعني 
أنها سناظة عسالة تؤوة خامة..هنالك» فى آيةاثثافة». سف المجموفيات 
المعقدة من المعايبر المختصة بالنظر إلى ما يعد شعرا جيداً أو سيئاء فعلى 
الرغم من أنه يمكن أن يكون هناك مقدار هائل من الخلاف حول كيفية 
تطبيق هذه المعايبر» أو ما إذا كانت صالحة في المقام الأول» فإن تطبيقها 
هو أبعد ما يكون عن مجرد مسألة ذاتية. قد يتخاصم الناس حول ما إذا 
كانت رقعة معينة من الألوان تُحَد خضراء» ولكن هذا لا يعني أن اللون 
"الأخضر" حكم موضوعي بحتء فمن الممكن أن نرى أن قصيدة ما هي 
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إنجاز بارع ومع ذلك نكرهها كرهاً شديداًء مثلما يكون بإمكانك أن تحب 
قصيدة كنت تعدها فظيعة في صورتها الجمالية. وهذا يشير إلى أن أحكام 
القيمة ليست مثل الأذواق الخاصة. إن جملة "أحب بالفعل القصيدة السيئة 
والجيدة في آن معا" ليست بيانا لا يمكن فهمه. وهذا ينطبق على مواضيع 
كثيرة مثل المزاج» والأسلوب. والنبرة» والتوقف. وهلم جرًء التي تُبنى 
عليها أحكام القيمة الشاملة. إذا لم تكن هذه مجرد أحكام تعسفية. فإن 
ذلك بسبب أنها نوعاً ما ترتبط ارتباطاً وثيقاً بالمعنى» والمعنى ليس شيئاً 
يكنا شريعةرمناظة: الا تملك القسيدة انبا قمر اذ تكون كي 
ولكن؛ على الرغم مسن ذلكء؛ ققد يكون هذا المزاج» في معنى من 
المعاني» في صلب لغتها. خذ. على سبيل المثالء كتوضيح على الكآبة؛ 
البيت الأول من قصيدة "ماريانا" لتنيسون: 

أصص الأزهار مكسوة بقشرة سميكة 

من الطحالب السوداء. كل أصيص منها: 

سقطت الخطافات الصدئة من العقّد 

بعد أن حملت شجرة الكمثرى ونمت عند زاوية الجدار. 

بدت الحظائرٌ المحطّمة حزيئة وغريبة: ظ 

كان مزلاج الباب يصدر صوتا مرخياء 

كانت الأعشاب القديمة يابسة وكثيفة 

في المزرعة الوحيدة المحاطة بالحوض المائي. 

قالت فقطء. "حياتي كثيبة» 

وهو لا يأتي". 

قالت: "أنا مرهقة»ء مرهقة» 

كم أتمنى لو كنت ميتة!” 
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ليس ثمة سبب» من حيث الميدأ» يمنعنا من قراءة هذا بصوتٍ 
فال كلتو اتستجمودبة أذ كدو ن تمه للنانة » ووه 
بالضحكات دون سيطرة. تبدو العديد من القصائد القديمة ذات النبرة 
العالية مضحكة بالنسبة لنا في الوقت الحاضرء ولكننا لا نفترض عادة 
أن المقصود من هذه الأعمال هو أن تكون مضحكة. ثمة شيء هزلي 
إلى حد ما حول القدرة الحديدية على التنبؤ بكلمة "ميت" في البييت 
الأخير من هذا المقطع» ولكن النتيجة غير مقصودة بشكل واضح 
لا توجد إشارة واضحة إلى أن القصيدة ترسل بشكل سادي بطلها إلى 
الموت» وأنها تغمز ببطء لنا فوق رأسها لدى رؤية اكتثابها. كيف نعلم 
أن مزاج هذه القصيدة كثيب لا محالة؟ سيكون كافياً أن نقول إننا 
تحدثنا الإنكليزية. إن كلمات وعبارات مثل "أنا مرهقة. مرهقة» / كم 
أتمنى لو كنت ميتة!" لديها نوع ما من الحساسية أو القيمة العاطفية في 
صلبها. لا يميل الناس إلى قول مثل هذا النوع من الأشياء» عندما 
يتعلمون يراتا مؤلقا من نورعة جميلة مبوة إلن عهير اردور 
القديم» وفيها عدة آلاف من الأمتار المربعة من الأراضي الخصبة. 
يكمن الخطأ في هذه القصيدة» في الواقعء في أنها توضح أكشر 
مما ينبغي طبيعة المزاج الذي تعتزم إظهارة» كما أن المشاخ العاطفي 
للقصيدة متماسك أكثر مما ينبغي» فكل كلمة وصوت وصورة تقريباً 
مجبرة بطريقة وحشية لتعطي تأثيراً في الجو العامء وبطريقة تتجانس 
فيها باقي الأجزاء بطريقة سخيفة. والطريقة المفيدة لوصف هذا هو 
ا (14[ 0د ) . التي تعني "الإرادة" باللغة الفرجتة. والتي 
تقترح المعنى المفتعل خجذاً والجهد الواعي لذاته. تفتقر القصيدة إلى 
0 بالطو ال 
تكون له حياة لوحدهء أو أن يقاوم مناخ الويل الخانق الذي يلف 
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القصيدة. وحتى الخطافات فإنها تقع بصورة طوعية من الججدار» 
مؤدية على نحو متقن دورها الثانوي في المشهد المدبر بأكمله: 

تبدو القطعة الشعرية مُجهّدة بالتفاصيل الدقيقة. وعلى السرغم من 
براعتها التقنية» إلا أنها تنجح فقط في كونها خاملة إزاء الخمول نفسه. 
وهكذا فإنها توضيح لما يسم أحيانا مغالطة المحاكاة» إذ يحاول 
السشعراء تسويغ حقيقة أن أعمالهم غير مرتبة» أو مملة بشكل 
لا يُصدّق. بادعائهم أن الفوضى أو الملل هما الأمران اللذان تندور 
حولهما هذه الأعمال. حتى مخطط القافية يتم الضغط عليه لخدمة 
هذه ع اي ال ا 
"مزلاج" / "الأعشاب" / "المزرعة" في وسط الأبيات. هذا الأسلوب 
من 9 (3603)» الذي يستخدمه تينيسون أيضاً في أكثر قصائده 
شهرة "في الذاكرة"؛ له تأثير يبعث على الغرابة والحزن» ويخلق أيضاً 
شعوراً يتمثل في التمحور المهيب في دائر ة ما. هذا النوع من القافية 
مناسب لقصيدة يتم فيها تجميد البطلة في لحظة زمنية بطيئة. 

إذاء ليس الأمر متروكاً لنا لتقرر ما الحالة المزاجية التي نجدها 
أمامنا هناء وليس بمقدورناء بطريقة مماثلة» أن نحدد أي نوع من 
الشعور يُعبّر عنه سلوك شخص ما. وقد لاحظنا بالفعل أن الناس ققد 
يُخفون مشاعرهم» ولكن هذا لا ينكر أن ثمة علاقة داخلية بين ما 
يشعرون به وما يفعلونه. الس مامه ا قرو 
إلى إخفائها. علاوة على ذلك.» يشبه الشعراء السمك الذهبي في 
غير قادرين على إخفاء أنفسهم . وهذا ليس لأنهم صادقون 00 
وإنما لأن تحديد ما إذا كان مؤلفو النثر قد اختبروا حقاً العاطفة التي 
يكتبون عنها لا يقع في محور اهتمامهم. كما رأينا سابقاًء إن كلمة 
"نشر" تشير إلينا بعدم طرح مثل هذه الأسئلة التي لا صلة لها 
بالموضوع. يمكننا أن نسأل ما إذا كانت قطعة من الشعر تبدو صادقة 
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أو غير صادقة. ولكن لا يمكننا تحديد ذلك من خلال معرفة ما إذا 
كان الشاعر قد خاض فعلاً التجربة التي يصورها. قد يفعل المؤلف 
ذلك ولا يزال يظهر أنه غير صادق. إن حقيقة أنه قد تم اختطافك حقاً 
من قبل مخلوقات فضائية في عدة مناسبات لا تجعل تفسيرك مقنعاً 
بصورة تلقائية. لو يكن كدير يخاجة إلى تثرية الخيرة العم 
ليتمكن من خلق شخضية عطيل. وعندما كتب بعض خطابات 
هاملت» التى تعبّر عن قلقه بصورة رائعة» ربما كل ما كان يشعر به 
فكسيوهر نا إذا كانت الفيوة دن عريفة بعر را 

يُعَذ الإخلاص وعدم الإخلاص في الشعر مسن صفات اللغة» 
وليست من الفضائل الأخلاقية (على الأقل بالنسبة لنقاد الأدب). في 
قصيدته المحرجة بعنوان "شيكاغو"» يمتدح كارل ساندبيرغ المدينة 
بهذه المصطلحات: 

تعال وأرني مدينة أخرى لها رأس مرفوع يغني بفخر كبير لتكون 
حية وخشنة وقوية وماكرة. 

بعد قذف اللعنات المغناطيسية بعيداً عنها وسط كومة مين العمل 
المتراكم فوق بعضه؛» نجد المدينة هنا مثل لاعب حي جريء طويل 
القامة مقابل المدن الملساء الصغيرة. 

إنها شرسة مثل كلب بلسان يلعق العمل. ماكرة مشثل وحش يقف 
أمام البرية .. 

ريما شعر ساندبيرغ حقاً بهذه المشاعر» ولكن اللغة العشوائية 
(اللعنات المغناطيسية؟)» والعبارات النمطية التي تعوزها الحيوية مثل 
(”الماكرة مشل وحش) والمختال المتبجح برجولته تتشير إلى أن 
المشاعر نفسها مزيفة. لا يمكننا أن نقرر ما إذا كانت قطعة مسن اللغة 
صادقة بمجرد التشاور مع المتكلم أو الكاتب. قد ينصور شخص ما 
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أنهما يستمدان تجربة غامضة لقطعة مروّعة من الشعر السخيف». 
ولكن لا بد أنهما مخطتان بالتأكيد. قد تكون لديهما تجربة عميقة 
لسبب آخر (ربما يحتسيان خمرة الكلاريت الحمراء في أثناء قراءتهما 
أو يدفعان بالإبر الحمراء الساخنة فى تمثال دونالد ترامب)؛ ولكن 
القعنيةه ينها لاايمكن أن كونب الشاعرهنا. يمكوا أن تكنون 
قصيدة ما مناسبة لعاطفة ماء كما هي الحال عندما يجد بض الناس 
الذين يحزنون على فقدان طفل راحة في بعض الأبيات العاطفية 
الممتعة» لكن المشاعر "الأد بية" هي استجابات للقنصائد» وليست 
مجرد حالاات عاطفية تحدث في وجودها. ح اتكة التشعوز استهيانة 
يجب أن تكون هناك علاقة داخلية بينه وبين القصيدة نفسها. 

ل د ة نفسها التي تعبّر بها الكلسات عن 
معانيها. يمكن أن تكون هناك كل أنواع الغموض حول ما يشعر به 
شخص ماء مثلما يمكن أن تكون هناك حول ما تعنيسه. نتحدث عسن 
الشعور الذي يكمن "وراء" أعمال شخص ماء مثلما تتحدث عن المعسنى 
الذي يكمن "وراء" كلمات شخص ما؛ ولكن هذه الاستعارة المكانية 
مضللة بالتأكيد. حينما تقول كليوباترا إنها ارتدت سيف مارك أنطوني» 
فإن حقيقة أن معناها غير واضح (فهل كانت تعني هذا حرفياًء أو إن 
المعنى هو رمز جنسي؟) ليست بسبب أنه يقع "وراء" كلماتهاء كما لو أنه 
بعيد أكثر مما ينبغي للوصول إليه. وهذا سيكون مشل التفكير في عدم أن 
يكون المرء «امتاكدا ما إذا كانت لزرحة اذا حي عن عاصقة في البجر أو هن 
خصل الشعر البيضاء الجامحة لشخص مسن مجنون هو بسبب أن 
موضوعها يكمن "وراء" الأشكال المرسومة على قماش الرسم. حينما 
برتقن عكمن ماخرفا أيه ترعاماء فإن خوفه موجود في نشاطه 
الجسدي بالطريقة نفسها التي يوجد بها المعنى في الكلمة» ولكن هذا 
لا يعني أنه لا يمكننا تفسير خوفه على أنه غضب أو عار. 
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5.3 النبرة والمزاج وطبقة الصوت 

على سبيل المثال» يمكننا أن نخطئ في تفسير نبرة قصيدة ماء 
ولكن هذا ليس لأن النبرة تكمن "وراء" الكلمات» أو لأن القارئ يعين 
تعسفاً نبرة للكلمات التي لا نبرة لها في حد ذاتها. دعونا ننظرء على 
سبيل المثال» إلى المقطع الأخير من قصيدة وليم بتلر يتس بعنوان 
"حوار بين الذات والروح": 

أنا راض أن أتابع إلى مصدره 

كل حدث يحدث فعلا أو فى العقل. 

وأن أقيس الكثير» وأغفر لنفسي الكثير! 

دقو خلارة عظمة فى الصضدو: 

يجب أن ذة نضحك وأن نغتي» 

نحن مباركون من كل شيء) 

وكل ما ننظر إليه مبارك. 

ملم التراء موك يستعون يهنا ثير) ميتهجة ومتحدية ) على الرغم 
من أن البعض أيضاً قد يمسروق لمسة من التظاهر بالشجاعة: وقد 
لا يرى البعض الآخر ذلك. إن عبارة "أقيس الكثير! وأغفر لنفسي 
الكقير" لفنة اراضنة بذاتها توا ماء بمجرة الأشارة لعاضفة قوبةء 
ولكن البعض قد يسمعها ببساطة بدلاً من ذلك على أنها نوع مقبول 
من الحيوية البالغة. وقد يستفسر بعض القراء عن هذه العبارة "حيئما 
أقوم"» التي يمكن فهمها أنها تُلمّح إلى أن تلك العواقب الوخيمة 
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فهو حي الضمير وأخلاقي أكثر من متوسط عامة الشعب. في الواقعء 
إن قواعد الأبيات التي تأتي بعد ذلك» مع تحول الضمير من "أنا" إلى 
"نحن"» تعني أن قبول المتكلم لذاته له تأثير متغير ليس فقط على 
نفسه ولكن على الجميع أيضاً. ولم يتمكن من تخفيف حدة ذنبه 
فيه :بل الذنب الذي يشعره الجشل البشري كله أيضاء وهنو 
إنجاز كان يُعَدُ سابقاً مقيداً بيسوع المسيح. 

مع ذلك» ثمة شيء مؤثر أيضاًء كما نجد في كثير من الأحيان في 
شعر يبتس» حول الوضوح الجريء للأبيات» الذي يبدو أنه بسيط مع 
تكرار اللازمة المرح الذي يشبه الترنيمة ("يجب أن نضحك ويجب أن 
نغني/ نحن مباركون من كل شيء"). على الرغم من أن الأبيات 
تخاطر بوجود سذاجة معيئة فيهاء وتعطيى حكمة أعمق عندما تفعل 
ذلك. .يمكن للبيت الآتي : "تتدفق حلاوة عظيمة في الصدر" أن يكون 
مكتوباً من الشاعر يبتس» مع تركيزه وجهده الجريء على كلمة بسيطة 
واحدة وهي ("حلاوة"): بدلاً من مصطلح أو عبارة أكثر تعقيداً. يغامر 
الشاعر كيتس بصفات مركبة مثل 'بارد الجذور"» في حين يميل يتس 
إلى عناصر أو كلمات بسيطة مثشل "عظيم". و"تنبض"؛ و"حجر". 
و"أحمق", و"الخبز"؛ و"تدوس"». و"بريق". يمكن لكلمة "حلو" 
و"حلاوة" أن تكون بين هذه الكلمات. وإذا أراد أن يشير إلى البؤس 
البشري» فإنه يكتب شيئاً مثل "حفرة قذرة". وهذه الكلمات والعبارات 
المألوفة» إذا ما استّخدمت على نحو متكررء فإنها تتخذ حالة من 
الشيفرة» لتكدس المعاني المعقدة فوق بعضها التي لا تحتاج إلى أن 
تكون مكتوبة ولكنها تلك التي تبدو ساخرة بصورة مباشرة. لدى يبتس 
إيمان غير حداثي أبدا في وسيلته اللفظية» وهو إيمان موروث إلى حد 
ما من التغاليد:الأبرلندية الشقؤية» قلا بدو أنه يشعر بآن الكلمات 
تحتاج إلى أن تكون دقيقة أو مكثفة أو مئقلة من أجل أن يكون لها 
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تأثير. إذا كان هناك شيء غامض في شعرهء فمن المحتمسل أن يكون 
ذلك من قبيل الخطأ. 

إن جملة "كل ما ننظر إليه مبارك" لهي بمنزلة ادعاء مشكوك فيه بما 
فيه الكفاية» ولكن القارئ يسمح لبيتس ربما بالمضي قدماً بهاء إذ إن 
انتصاره المتنشي» الذي ينظر إليه في سياق القصيدة ككل» ييدوأنه قد 
فاز به بكمن باهظ. لقد دفع ثمنه بتجربة مريرة» بوه عن حرا شمن 
رخيص. .نّم قارن هذه الأبيات بالأبيات الآنية من قصيدته بعنوان "البرج": 


وأعلنْ إيما 

أستهزأ بفكر بلوتونيوس 

وأصرح بأسنان أفلاطون. 

لم يكن الموت والحياة موجودين 

إلى أن كوّن الإنسان كل شيء: 

وصنع القفل والعمود والبرميل 

من روحه المريرة» 

أجل الشمس والقمر والنجم. كل شيء» 

وأضاف أكثر إلى ذلك» 

أنه كونه ميتأء ننهض 

ونحلم وهكذا نخلق 

الجنة التي تتجاوز مدار الفردوس ... 

إذا كان المقطع الأول يعالج مسألة ابتهاج متحدّء فإن هذا المقطع 
بالتأكيد واحدٌ من المقاطع التي تناقش انغماساً مغروراً في الذات» 
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فالنبرة المنمّقة الهدّارة التي تبدو أنها تربط الأبيات مع بعضها عن 
طريق التأكيد العنيدء هو من قصيدة فيها غطرسة عقائدية» كما نجد 
في "لم يكن الموت والحياة/ إلى أن صنع الإنسان كل شيء". إن عدم 
صحة هذا التصريح بشكل واضح.ء في حقيقة الأمرء لا تساعد في 
تكثيف قوته الشعرية. يبدو أن ثمة شيئاً حدث بطريق الخطأ للحظة في 
تفعيلة اليامب في ذلك البيت ”أجل» الشمس والقمر والنجم: كلها". 
الذي يجبرنا على قول البيت الآتي "الشمس والقمر والنجم" بسرعة» 
إذا أردنا الحفاظ على التشديدات المنتظمة» في حسين أن البييت 
"وأضاف إلى ذلك" يبدو أنه أشبه بمحام يُملي نكر تلزته أكفر م كوشة 
حكيماً على وشك أن يكشف سراً خفياً. يُقنصد ريما بهذه الأببات 
المحكمة آن يكوق لها تأكير تنبوي» ولكنها مكتوبة بصورة عابرة فقسط. 
إن عبارة "الجنة التي تتجاوز مدار الفردوس" لا ُكتب بصورة مزيفة» 
أل لأ كن سديتياه تلك الأجرت الكيزة الموكدة والطمرجة: 
مع ذلك» هناك بعض الكلمات اللافتة للنظر والمبتكرة القريبة من 
بعضها من حيث القافية: "الإيمان" / "الأسنان"» "الفكر" / "لم تكن". 
"ذلك" / "يخلق" و(أقل تعبيراً) "برميل" / "نجمء كلها". 

تعني النبرة تغييرا في طبقة الصوت يعبّر عن مزاج أو شعور معين» 
وهي واحدة من المواضع التي تتقاطع فيها العلامات مع العواطف. 
وهكذاء يمكن أن تكون النسبرات ماكرة» ومفاجثئة» ومتأنقة. 
ومستاءة» ولا مبالية» وغامضة:. ومؤدبة» ومبهجة» وشاقة وهلم 
جرًء ولكن ليس من السهل التمييز بين النبرة والمزاج في الشعرء التي 
يعرّفها القاموس بأنها حالة ذهنية أو شعور معين. بمكنا القرك ريينا إن 
تراج تضيده "ماريانا" سوداوي» في حين تكون نبرتها حزينة أو كثيبة» 
نم هناك نوعية الصوت التي تعسني الطابع المميز للصوت أو النغمة 
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الموسيقية» بصرف النظر عن طبقة الصوت وشدته. يمكن أن تُفهم 
نوعية الصوت في قصيدة تنيسون على أنها تدل على خاصية فريدة مسن 
نوعها لدى تينيسون» وهي نوعية لا لبس فيها بالنسبة لأي شخص قرأ 
كمية لا يأس بها من شعره. إننا نتتحدث هنا عن سمة مميزة للشاعر أو 
عن بصمته. تُعَدُ أشعار روبرت لويل مميزة» في حنين شرى أن بعسض 
أشعاره يشبه قصائد سيلفيا بلاث. لم يتوقف سوينبورن» للأسف», عن 
عرض بصمته الخاصة في الشعر. 

يمكتنا أن نتكلم أيضاً عن طبقة الصوت الشعري» بمعنى أنه قد يكون 
غَاليا ار ها ارمومتط الحدى وكين المتء أن ضور طقة 
الصوت في البيت الأخير من قصيدة 'عاشق بورفيريا": "ومع ذلك لم يقل 
الله أية كلمة!" على أنه إما شهقة جريئة أو زمجرة منخفضة اعتمادا على 
كيفية تفسير المرء لمعناها. ويطريقة تشبه معظم جوانب الشكل الأخرى» 
فإن طبقة الصوت مقيدة بالمعنى الذي نفهمه من الكلمات. يمكن للمرء 
أن يتحدث حتى عن جهارة الصوت في القصيدة أو حجمه؛ أي مدى 
ارتفاع الصوت أو انخفاضه. فلا أحد يستطيع قراءة هذه الأبيات لجورج 
هربرت كما لو كانت همسا مكتوما: 

ضربت اللوح وصرخت: "لا مزيد. 

سوف أسافر إلى الخارج! 

ماذا؟ هل يجب علي أن أتنهد وأتوق؟ 

أبياتي وحياتي حرة؛ حرة مثل الطريق» 

طليقة مثل الريح» كبيرة مثل مخزن. 

هل يجب علي أن أظل رافعاً دعوتي؟" 


تسيا 


(من قصيدة "الياقة") 
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نعلم أن الشاعر يصرخ هنا لأنه يقول لنا ذسك. يمكننا أن نشعر 
بغضبه وإحباطه في التحولات المفاجئة والسريعة في الإيقاع. 
والعبارات المحطمة والعاجزة؛ والطريقة التى تفشل فيها الأبيات 
عمداً في أن تتماسك في نمط دلالي جميل» على الرغم من جماليتتها 
جون سَ "أمسك لسانك بحق أللّه ؛ ودعنى أعشق" 2 نجوه المازح 
ونقاد صبره» أن يقال بصوت هادئ ولاغ للذات» كما أنه ليس 
صرخة نسوية من ليتيشا باربولد: 

أجل أكها المراة التجرو+ة! اتيظق» وأكدى حقك! 

أيتها المرأة! التي لطالما أهنتء واحيّقرت وظّلمت. 

يا من ولدت لتحكمي في قانون جزئي مع ذلك 

استأنفي إمبراطوريتك الأصلية فوق الصدر! 

("حقوق المرأة") 

تفرط باربولد في استخدام علامات التعجب» ولكن ليس هناك أي 
مقطع آخر يستخدم علامات الترقيم ويهدف إلى التشديد على ارتفاع 
الصوت أو كثافته أكثر من هذا المقطع؛ فهي أكثر علامات الترقيم 
تعبيراء وأقلها وضوحا أيضا. 

غير أن بعض القصائد هادثة جداً إلى درجة أنه علينا الإنصات بدقة 
لفهم ما تقوله هذه القصائد. ثمة مقطع آخر من شعر تنيسون» وهذه 
المرة من قصيدة "في الذاكرة"؛ وقد يكون مثالاً: 

كن بقربي حينما يخبو ضوئي » 

حين يزحف الدمء وتََخِرٌ الأعصاب 
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و ل 
اعد اندر نر قاد بوره 
د 


وكل عجلات الحياة بطيئة .. 


كن بقربي حينما أتلاشى» 

لتشير إلى نهاية الصراع الإنساني؛ 

وعلى الحافة المظلمة والمنخفضة من الحياة 

يظهرٌ شفق اليوم الأبدي. 

تبدو هذه كأنها كلمات خشنة همسها مريض سيموت» حيث يتعين 
علينا أن نقترب من الوسادة لسماع الهمهمة التي يطلقهاء فمن غير 
المناسب أن ثُقَال هذه الكلمات في خوار صاخب. مثلما أنه من غير 
المناسب أيضا أن نصرخ افتتاحية تينيسون الخالدة بعنوان "مهمة اللواء 
البسيط": "نصف فرسخ؛ نصف فرسخ / نصف فرسخ إلى الأمام 
...". كيف لنا أن نعرف ذلك؟ نفهم ذلك مثلما نفهم حقيقة أن الشفق 
يأتي في نهاية اليوم. إنه جزء من سلوكنا الثقافي. 


4 الشدة والوتيرة 

الشدة (لإلأكمعامة) هي فئة أخرى من الشعور الشعري؛ وتتميز عن 
النبرة (1086)» وطبقة الصوت (119م) وحجمه. هناك أنواع من السشدة 
تكون صامتة فضلاً عن كونها متحمسة. لا يمكننا قراءة هذا المقطع من 
سونيت كتبتها [ليزابيث باريت براوننغ على أنه وقح: 

كيف أحبك؟ دعنى أعدد الطرق. 

أحبك بالعمق والاتساع والارتفاع 
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الذي يمكن أن تصل إليه روحي» حينما أشعر أنني بعيدة عن الأنظار 
لنهايات الوجود والنعمة المثالية. 

أحبك إلى مستوى الحاجة في كل يوم؛ 

الحاجة الهادئة جداء مثلما نحتاج إلى الشمس وضوء الشموع. 
أحبك بحرية؛ مثلما يسعى الرجال إلى الحق. 

اخبك بضفاء» مقلما يبتعد الرجال عن الثناء :.: 


تبدو هذه الأبيات أكثر جدية مما ينبغى» فهى تحتوي على معايير راقية 
لا يقبلها الذوق الحديث. فهذا البيت "لنهايات الوجود والنغمة المثالية" 
تعوزه البراعة ويجعل الفم ممتلثاء في حين أن عبارة 'إلى ممستوى" هي 
دلا بخظة نثرية' عوبية: يتم إبعادنا أيضاً عن المقطع بسبب وجود مفاهيم 
تعريوية نقلة كنت تحرف كتير بثل "لهذ (غطعن2) و "الثناء " (عمتووعط) , 
١‏ اماه رد جا يو ا 6 
في سونيتاته » ع قافية 00 الثمانية الأولى (أو المثكّة)ء 
وتستخدم مخطط (3002) مرتئين. وهذا المخطط نموذجي أيضاً في 
سونيتات بيترارك. أما كريستينا روزيتي» وهي امرأة أخرى من العصر 
الفيكتوري ١‏ فإنها تتعامل مع هذه القافية المزدوجة (3068) ببراعة أكثر: 

بعيداً جداً إلى تلك الأرضضن الصامتة» 

حيئما لا ب يمكنك أن 5 تمسك يدي بعد الآن» 

وحينما ألتفت لأذهب, ولكتنى أعود وأبقى. 

اذكرني حينما لا يمكنك يوماً بعد يوم 
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و 
اذكرنى فقط. فأنت تفهم 
أنه سوف يكون قد فات الأوان لتقدّم حينها نصيحة أو دعاء .. 


إن القوافي هناء التي تدق مشل الأجراسء» مهمة جداً لمزاج 
الحداد. كما نجد في كثير من الشعر الفيكتوري» يتم التأكيد على قافية 
(8553) بوضوح أيضاء من خلال إيجاد مسافة في بداية البيستين 
الأوسطين. قد يجد بعض القراء نبرة روزيتي مرتجفة وغير مريحة؛ إذ 
تنزلق مقتربة من الإشفاق على الذات» ولكن الأبييات» مع ذلك» 
مثيرة للإعتجاب في جلالها المحزن. تفرض متطلبات الوزن على 
البيت الأخير أن يغيّر العبارة الأكثر قابلية للتنبؤ "متأخر جد" إلى 
"متأخر"» ما يخلق تأثيراً غريبا إلى حد ما: فلن يكون متأخراً بالتأكيد 
بالنسبة له ليعطيها نصيحة بعد موتهاء ما لم يكن شخصاً بارعا في 
التحدث مع الأرواح» ومن الصعب أن نرى كيف لا يمكنه فهم ذلك» 
ما لم يكن محدود الذكاء جدا. 

ثمة فئة شكلية أخرى مهملة نوعاً ما وهى الوتيرة (0866). بعض 
القصائد تزحف. وبعضها يهرول دون إثارة» في حين يشدفع السبعض 
الآخر بجنون نحو الأمام. يتحرك المقطع الآتي من قصيدة براوننغ 
"كيف جلبوا الأخبار السارّة من مدينة غنت إلى إيكس" بسرعة إلى 
درجة أنه من الصعب مواكبته: 

وَتَبْتَْ إلى خطاف سرج الحصان» وجوريس وهوء 

عدوت وعدا ديرك وعَدَّونا معأ نحن الثلاثة. 

"حظاً موفقاً!" صاح الحارس» عندما فتح قفل البؤابة 

“موفقا" رد لنا الصدى على الحائط ونحن نعدو ... 
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إن قصيدة بيرسي بيشي شيلي "قصيدة غنائية إلى الرياح الغربية 
أيتها الرياح الغربية العاصفة» يا نَمْساً ينبعث من كيان الخريف» 
أنت يا من ساق أمام وجودك الخفي الأوراق الميتة» 


كأشباح تولي هاربة من ساحرء 


صفراء» وسوداء» وشاحبة» وحمراء محمومة: 
جموع روعها الوباء: آه» أنت 
يا من تحملين البذور المجنحة في عربتك» 


إلى مثواها المظلم الشاتي» فما تزال باقية فيها باردة ذليلة ... 

إن الانتقال من بيت إلى آخر ضروري ليبقي الريح مندفعة لفترة 
وجيزة دون هدوء. وهذه الزوبعة الوحيدة فى الجملة تستمر إلى أكثر 
من خمسة مقاطع شعرية. حين تنجرف العبارات الفرعية على نحو 
مريح هنا وهناك. 

قارن هذاء من نّم بوتيرة بطيئة ومُنوّمة لقصيدة تنيسون "آكلي 
نيات اللوتس": 

"الشجاعة!" قال» وأشار إلى اليابسة» 

"هذه الموجة المتعاظمة سوف تدفعنا نحو الشاطئ قريباً". 

في فترة ما بعد الظهر جازوا إلى أرض 

حيك بدا فيها الوقت ظهرا ذائماً. 

في كل منطقة حول جولة الساحل كان الهواء الواهن مدوّخاً 
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يجعلنا نتنفس مثل شخص حلم حلماً مرهقاً. 

بوجه كامل فوق الوادي وقف القمرٌ؛ 

ومثل الدخان الهابط» بدا التيار النحيل 

على طول الجرف يسقط ويتوقف ثم يسقط مجدداً. 


تحاول هذه الأبيات عن عمد خلق مزاج من الخمول» من العبارة 
المتكررة "بعد الظهر", بتأثيرها المتمثل بالركود والحركة الدائرية 
العقيمة إلى التفعيلات السداسية الضعيفة من البيت الأخير (وهي نوع 
من الوزن خطر الاستعمال دائماً في اللغة الإنكليزية). تسهم القسوافي 
المكثفة» التي تعطي صوتا متكررا (©3086060)؛ في معنى لا يجعلنا 
نصل إلى أي مكان. إذا كان ذلك بمتعة كبيرة. وما إن تزحف القوافي 
إلى الأمام بمقدار بوصة حتى تبدو أنها تزل بفتور وتلتف حول نفسها. 


5 التركيب 

يقدم مقطع تينيسون أيضاً مثالا مناسباً على ما يمكن أن نسميه 
التركيب» الذي يُعرفه القاموس بأنه الشعور أو المظهر المتعلق بالسطح 
أو المادة. والتركيب هو مسألة تتناول كيفية قيام قصيدة ما بحياكة أصواتها 
المتوعة في لمااج هاذية وواضيخة: . وكون المقطع من قصيدة "آكلي نبات 
اللوتس' ' صادقاً في مزاجه المتراخي» فاه سودي عيون) الأحعرف 
الساكنة الحادة (بغض النظر عن كلمات مثل "أشار" و"توقف". إذ يكون 
صوت الحرف 8 هو ما يعرف بالحرف الانفجاري)؛ ويفضل الأصوات 
الأنعم التي تندمج مع أصوات أحرف العلة. يمكنك أن تقرأ الأبيات 
بصوت عال دون أن تبذل جهداً بجمع الشفاه. وبالتالي؛ فإنها تعيد 
تمثيل الحالة المنومة التي تؤديها هذه الأبيات. 
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أو انظر إلى المقطع الرائع الأخير من قسصيدة يبتس بعنوان "بين 
أطفال المدرسة": 

يتطور العمل أو يرقص حيث 

لا يتكدم الجسد ليُمنّع الروح» 

ولأاخينها بود الجمال كن كاب 

ولا هنا تراك التكم يعينيا الدامعة يرث يع عتره مشضف الليل: 

آه يا شجرة الكستناء» أيتها المتفتحة والمتجذرة عميقاًء 

هل أنت الورقة أو الزهرة أو الساق؟ 

آم أيها الجسد المترئح مع الموسيقا! آه. أيتها النظرة الساطعة! 

كيف لنا أن نميز الراقص من الرقصة؟ 


م1 


يوجد هناء خلافاً لقصيدة "آكلي نبات اللوتس"؛ كم كبير من 
النشاط المنشغل بالأحرف الساكتة في هذا النسيج الوافر مسن 
الأصوات». وليس أقله هذه المجموعة المتعددة والاستئنائية من 
صوت حرف (©0) في اللغة الإنكليزية في كلمات مثل ("تتفتح 
(128ذه61055)"» و"جسد" ((إ600), و"جمال" (لإإأنتقعط), و"يولد" 
(50:5): و"عين دامعة" (0علإع-ههءاط)» و"متفتحة” (5105501262)» 
و"الساق" (501)؛ و"ساطعة" (وهنمعاطهة66)). مع ذلك؛» فإنها ليست 
ملحوظة جدا بصورة خاصة, كما لو أن الشعر يدركها ببراءة» وهذا 
إلى حد ما لأنها منسوجة ببراعة مع تنوع من الأصوات الأخرىء كما 
هي الحال في ذلك البيت الشعري الرائع ”ولا تولد الحكمة بعينها 
الدامعة من زيت ضوء منتصف الليل". تلتقط كلمة "دامعة” صوت 
كلمة "ولا”؛ ولكن مع اختلاف سارء في حين تعكس كلمة "الليل” 
صوت حرف العلة في كلمة "عين". ثمة أيضاً بعض من شبه القوافي 
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مشل "روح ((ناه5)»؛ و"زيت" (لذه)»؛ و"سساق" (ع1آم6). و"كابة" 
(عتدموع0), و"متفتحة" (226وووه1ط)". 

يعد التركيب أيضاً جانباً من الجوانب المهمة في شعر توماس 
هاردي؛ كما نجد في الأبيات الأولى من قصيدة "عصفور في الظلام": 

اتكأت على بوابة مغطاة بالخميلة» 

عندما كان الصقيعٌ رمادياً كالشبح» 

ويرك المكا وات 

عن التهار اللخافة بائسة وحيدة. 

وصلت عروش العنب المتشابكة إلى السماء» 

وكأنها أوتارٌ قيثارة متقطّعة 

وكل البشر الذين يترددون إلى المكان 

كانوا يسعون إلى نيران بيوتهم الدافئة. 


حتى دون تحليل دقيق» مسن الواضصسح بالتأكيد كم هو محبوك 
ومنسوج التركيب الصوتي هناء حيث يشجّع كل مقطع صوتي في هذه 
الأبيات ليعمل فوق طاقته. والمقطع كله مضغوط بشدة ولكنه واضح 
8 فلا يحتوي على أونصة واحدة من زيادة فائضة. نجد في البييت 
الثالث والرابع» على سبيل المثال؛ أن الجناس بسين كلمتي "شتاء" 
(5* مع 1طة)» و"خافتة" (8صنهععلم): وكلمتي "ذيول" (ووععل). 
و"بائسة" (065012]6) تتناغم من خلال الطباق الأقل تدخلاً والجاصل 
بين كلمتي "أصبحت" (علهقصس)ء و'يوم” (0230)» بالإضافة إلى شسبه 
الطباق الحاصل بين كلمتي "شتاء" (1246*8<) و"ذيول" (05685) مسن 
خلال المقطمع الصوتي "6:". هذا "التشعب في الأغصان" تخنقه 
المقاطع الصوتية الموضوعة مقابل بعضها بعضاًء وهي مجموعة من 
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الأصوات المتنوعة بحدة» التى يجب أن يحاول القارئْ فهمها 
بصعوبة قبل أن يفوز بفهمه لكلمات أكثر سهولة مشل "وصلت" 
(60:مءة)؛ و"سماء" (51). وَيعَدُ هذا المقطع استثنائيا بسبب نسجه 
المحكم للمجاز والتفاصيل الطبيعية الملاحظة بعناية. 


6 بناء الجملة والقواعد وعلامات الترقيم 

تتحقق تأثيرات شعرية كثيرة من خلال بناء الجملة» فله فائدة» مثل 
القواعدء كونه "موضوعيا" أكثر من النبرة أو المزاج» وبالتالي» فإنه 
أكثر قابلية للشرح بسهولة فيما يقوم به. انظرء على سبيل المشال» إلى 
الأبيات التي تفتتح قصيدة "الرجل المسن” لإدوارد توماس: 

أيها الرجل المسن» أو محبوب الصغار» في الاسم ليس هناك 

أحد لا يعرف محبوب الصغارء أو الرجل المسن» 

العشبة الخفيفة الخضراء الشاحبة» التي أصبحت شجرة تقريباً» 

تنمو مع إكليل الجبل والخزامى. 

حتى بالنسبة للمرء الذي يعرفها جيداء الأسماء 

تزين بشكل جزئي وتحير بشكل جزئي» الشيء نفسه: 

على الأقلء إنه ما لا يتعلق بالأسماء 

رغم مضي الزمن. مع ذلك فإنني أحب الأسماء. 


العشبة نفسها لا تعجبني» لكنني بالتأكيد 

أحبهاء كما ستحبها الطفلة يوما ما 

التي ستقتلع ورقة تشبه الريشة من الشجيرة جانب الباب 
كلما تدخل المنزل وتخرج منه ... 
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أحد الجوانب المذهلة فى هذه الأبيات هى الطريقة التى تكون 
فيها مستعدة بتاع الع بالأناقة ل الشرف. يكافح بناء 
الجملة المعقد والمكثف من أجل تفكيك أفكار الشاعر المتأرجحة 
دوماً حول النبات الذي يتأمله. ولدى فعله ذلك؛ فإن تمرددات 
النبات وتوقفه وعودته تمثل شيئاً من التفافات الشاعر وثقته بنفسه 
كاستجابة للعشبة. يضغّط بناء الجملة في عملية الالتزام المتمسك 
بالحقيقة» حين تهدد كل مسألة بإلغاء الزعم السابق في صراع عنيد 
لمعرفة ما يشعر به المتكلم تماما. إن الضبط الواضح هو كل شيء: 
الغدية في لشجرة 'لظريا" + ولك بست 'تماساً» بالأسباء عزين 
وتحير بشكل جزئي» ولكن ليس كلياً. إذآء تحده عبارة "على 
الأقل" على الفور هذا التصريح» والمقاطع الأحادية غير المتناغمة 
والمتعثرة في البيت الشعري الذي تظهر فيه: "على الأقل» إنه ما 
لا يتعلق بالأسماء"؛ على استعداد لتخاطر بأن تكون خرقاء لتحقق 
دق صادما. 

يصبح هذا التصريح بدوره مقيداً مباشرة بالبيت الذي يبدأ "ومع 
ذلك ...". فالشاعر رغم انحراف مهنته» معجب بالأسماء ولكن 
ليس بالعشبة نفسهاء ونعلم ذلك على الرغم مسن حيرتنا حين 
نتخطى تلك الفجوة في الأبيات؛ وهذا نجاح مفاجئ يأتي إلينا 
كأسلوب درامي معتدل» وهو نوع من سحب البساط المؤذي من 
تحت أقدام القارئ الساذج. تتعاون علامات الترقيم في هذا التنقيح 
المستمر وغير المستقر للاستجابة» لأن الأبيات الأولى من القصيدة 
تبدو محمّلة بالفواصل بصورة إيجابية؛ إذ تدعم إحدى هذه 
الفواصل شَرْطة دون ضرورة. ليس الشاعر متأكداً بما يكفي من 
شعوره نحو هذه العشبة لينتج جملة غير مقسسّمة وسلسة عنها. 
والنتيجة أننا نحصل على شبه عبارة مقيدة بدقة تتعشر بشدة في 
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أعقاب شبه عبارة أخرى. إن صراحة المقطع هي التي تُكوّن جزءاً 
من جاذبيته» التي تتمثل في الطريقة يقة التي يجعلنا بها الشاعر نرى 
شكوكه» وانتقال وجهات النظر لديه. والتغيير المفاجئ في الشعور 
حينما يحدث لهء دون أن يشعر بالحاجة إلى تلطيف هذه العملية 


التي تعوزها البراعة ودمجها في نموذج معين. يبدو الأمر كما لو أنه 
تخلى عن غرزاته المهملة على نسيجه الواضح 

يمكن أن يكون ييستس مرة أخسرى مشالاً توضيحياً على هذا 
الاستخدام البارع لبناء الجملة: 

تحت إفريز شباكي تتسابق المياه 

ثعالب المياه في الأسفل وطيور الماء في الأعلى» 

تركض لميل واحد واضحة في وجه السماءء 

ثم يصبح غامضاً مثل الشاعر الأيرلندي رافتيري الأعمى. 

يسقط النهر ويمضي تحت الأرض ويرتفع في مكان صخري 

في منطقة كول وهناك» لينهي رحلته» 

يمتد إلى بحيرة ويسقط في حفرة. 

ما الماء سوى رمز لولادة الروح؟ 

("متنزه كول وبايلي» 1931") 

هذه الأبيات المصقولة تحرضنا عمداً تقريباًء مثلما تفعل أبيسات 
توماس غير المنتظمة» على ثرثرة أدبية مختصة حول كيفية قيام بشاء 
الجملة المتعرّج بتقليد تدفق تيار الماء بصورة جمالية. تدور بيسن 
في انسياب جليل» جملة واحدة حول الزوايا وعسبر الكلمسات الكثيفة 
التي تؤلف سبعة أبيات من الشعر ويتوقف لوقت قصير ليسجل 
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علامات الاقتباس حول كلمة "معتم" وكلمة "نهر". دون أن يفقد 
توازنه للحظة. إن البيت الأخير» :بتغييره البارع لطبقة الصوت» لهو 
نوع الازدهار الأخير لهذا الأداء الماهر» وبمهارة لا تستخدم اليدين. 
يبدو الأمر كما لو أن بيت الشعر موجود ليُظهر أن الشاعر لا يزال لديه 
تقس حتى بعد هذا العرض الموهوب. 

غير أننا قد نشعر بالقلق إزاء التحول الدرامي المحسوب في البيت 
الأخير من الطوبوغرافيا إلى الميتافيزيقيا. قدّمت القصيدة للنو إحدى 
الملاحظات الواضحة على ذلك السؤال البلاغي "ما الماء سوى رمز 
لولادة الروح؟”؛ في شكل وصف مفصل لمنظر طبيعي. هل من 
المفترض الآن أن نتخيل أن كل هذا كان رمزيا فقط؟ ييخاطر البيبت 
الأخير بفصاحة معينة» وتحويل سهل ججداً مسن الواقع إلى المجاز» 
وهذا تأكيد محض . قن نسح أيضا أن الأداء الماهر كله الذي يُظهره 
المقطع بارع بشكل مفرطء وأنه يخضع هذا التدفق المضطرب دون 
جهد كبير إلى حد ماء الذي يتجه إلى سرد شكلي منفرد؛ ولكن 
التركيب النحوي هو الذي يستخدمه الشاعر بصورة رائعة. 

القواعد هي جزء من عملية بناء القصيدة» ولكن يمكنها أن تقوم 
أيضاً بوظيفة أداة شعرية فى حد ذاتها. تقدّم لنا أول أبيات قصيدة 
إليوت "همسات الخلود" مثالاً مناسيا: 

كان وسك فميدوضا من الروك 

ورأى الجمجمة تحت الجلد» 

ومخلوقات بلا أثداء تحت الأرض 

اتكأت نحو الخلف بابتسامة لا شفاه لها. 
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يجادل النقاد أن هناك أهمية لكلمة "اتكأت"”. هل ينقسم معنى 
الأبيات إلى قسمين» حتى يتسئَّى لنا أن نتعلم أولاً أن وبستر كان 
ممو سا كاما من" المويخه وأئه راق التصسةة تتفت العكد مج ةنك 
كقطعة منفصلة من المعلوماتء, وأن مخلوقات لا أثداء لها قبعت 
تحت الأرض واتكأت إلى الوراء وهي تبتسم ابتسامة عريضة بلا 
شفاه؟ هذا من شأنه أن يجعل كلمة "اتكأت" الماضي من كلمة 
"يتكئ". يعزز هذه القراءة للقصيدة وجود الفاصلة المنقوطة في نهاية 
البيت الثاني» التي تبدو أنها تميز فكرة عن الأخرىء لكنها تخلى 
توتراً طفيفاً أيضاًء إذ لا يبدو هناك أي علاقة نحوية بين الفكسرتين» 
حتى لو قادنا حرف العطف "الواو" في البيت الثالث إلى توقع هذه 
العلاقة. سيكون الأمر بالأحرى مثل قولنا: "كانت جدتي تمتهن 
الإجرام» واستقرت نحلة طنانة على أنفي". 

إذآاء يمكثنا قراءة الأبيات؛. بطريقة أخرى» كوحدة واحدة من 
المعنى: ربما كانت عبارة "مخلوقات بلا أثداء تحت الأرض" مفعولاً 
به للفعل "رأى"» مشل عبارة "الجمجمة تحت الجلد". ربما رأى 
وبستر كلا الأمرين. ولكن ماذا نفهم من كلمة "اتكئى"؟ أحد 
الاقتراحات هو أن هذا الفعل ليس في صيغة الزمن الماضي للفعل 
'يتكئ": وإنما التصريف الثالث للفعل» كما في قولنا "كانت 
المكنسة متكئة على الثلاجة". كانت المخلوقات التي لا أثداء لها 
متكئة إلى الوراء» بدلاً من الانخراط فى غملية الاتكاء إلى الوراء. 
ولكن عندئدٍ يكون من الصعب علينا أن نفهسم معنى الفاصلة 
المنقوطة. إذا لم تتكئ المخلوقات إلى الوراء بحركة خاصة بهاء فإن 


(1) أنا مدين في بعض هذا النقاش حول الكلمة لكتاب وليم إمبسون بعنوان سبعة 
أنواع من الغموض (1961), ص 78-79. 
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هذا قد يقلل بشكل طفيف الرعب الناتج من هذه الصورة المروّعة. 
2 المخلوقات لا تظهر أنها حية تماماء بل تظهر وكأنها 

اويا حو بالمناسبة» عما هو مروّع جدا حول 
المخلوقات التي تفتقر إلى أثداء» على الأقلٍ لدى الإناث اليافعات» 
فالرجال والأطفال يفتقرون إلى أقداء ايضا عن ترجد هنا نكدرة 
شنيعة بأنهن إناك قلعت أثداؤهن ؟ 


7 الغموض 

إذا» قد يكون هناك غموض في هذه الأبيات» وهذا الغمسوض 
متأصل في طبيعة الشعر. وهذا إلى حد ماء كما رأينا بالفعل» بسبب 
أن القصائد لا تأتي مجهزة سلفاً بالسياقات المادية لتساعدنا في تحديد 
إمكانياتها من حيث المعنى» ولكن أيضاء كونها 'مشبعة دلالياً"» لأن 
معانيها غالباً ما تكون مضغوطة جدأًء الأمر الذي دا 
أكثر على الفهم. يمكن أن نجد مشالاً على ذلك في قصيدة جيرارد 
مانلي هوبكبز الغنائية الجميلة "الربيع والخريف". التي تتحدث عن 
فتاة صغيرة تبكي بسبب أن الوجود الإنساني زائل» فيقول لها 
المتكلم» بطريقة 3 العتراء قتي المباخجن نوها ساح [لينا سكرن فل 
حساسية نحو هذه الأمور عندما تكبر» ثم يضيف: 'ومع ذلك سسوف 
تبكين وتعرفين سبب ذلك". يشير وليم إمبسون. بعد أن تابع معلمه 
أي. إي ريتشاردزء إلى أن هذا البيت من الشعر:يمكن أن يكون له 
عدد كبير من المعاني ا 

ومع ذلك إنك تصرر ين على البكاء. وتعرفين لماذا تفعلين ذلك. 

ومع ذلك إنك تصرين على البكاء؛ وتعرفين السبب! (اسمعي» 
أنا على وشك أن أقول لك!) 
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ومع ذلك سوف تبكين في المستقبل» وتعرفين لماذا سوف تفعلين 
ذلك. 

ومع ذلك سوف تبكين في المستقبل» وسوف تعرفين حينكئذ لماذا 
تفعلين ذلك. ومع ذلك سوف تبكين في المستقبل» وتعرفين السبب! 
(دعيني أخبرك!) 

يميز إمبسون احتمالات أخرى أيضا!". أعتقد أن البيت الشعري 
يعني في الواقع الآتي: "ومع ذلك إنك تصرّين على البكاء؛ وتصرين 
أيضا على معرفة السبب". وحقيقة أن كلمة "سوف" الأولى المكتوبة 
بخط مائل تجعل أحد الخيارات الثلاثة الأولى مرجّحاً أكثر من 
الخيارات الثلاثة الأخيرة. مع ذلك». لايوجد شيء يستبعد أي من 
هذه القراءات البديلة. 

من الجدير بالملاحظة أن نفرق بين الغموض والتناقض. يحدث 
التناقض حينما يكون لدينا معنيان كلاهما محددء ولكنهما يختلفان 
عن بعضهما بعضاً. كما يحدث الغموض حينما يندمج معنيان أو أكشر 
لكلمة من المعاني في بعضهما إلى درجة أن المعنى نفسه يصبح غير 
محدد. يستخدم ألكسندر بوب كلمة "مرفأ" رعوم) بصورة مازحة في 
إحدى المرات في شعره ليعني بها كل من "ميناء" (كناهط:8) وشراب 
كحولي» والتي تُعَدَء كونها تورية بسيطة» مثالا على التناقض. إن 
رواية جيمس جويس المعروفة باسم استيقاظ فينيغانزء بصورة 
مناقضة» مليئة بالكلمات التى تخلط معان مختلفة إلى درجة أنها 
تصبح غير محددة» كما هي الحال في الجمل التي تخترعها في اللغة 
الإتكليزية» التي لا يكون معناها واضحا تماما. 


)1ش المرجع السابق نفسهء» ص. 88-. 
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يمكن أن نجد مثالاً على الغموض في قصيدة فيليب لاركن "أيام": 

ما فائدة الأيام؟ 

الأيام هي المكان الذي نعيش فيه. 

تأتي » توقظنا 

مرة تلو الأخرى. 

يجب أن نكون سعداء فيها: 

أين يمكننا العيش سوى في الأيام؟ 

المبخر هق المياة 

يجلب الكاهن والطبيب 

في ثيابهما الطويلة 

وهما يركضان في الحقول. 

هناك تلاعب ضمني هنا على فكرة الزمان والمكان. الأيام شرائح 
من لوقك ولكتنا تعدن:فنها كمالو آنا فكع مكاناء وال كض عير 
الحقل هي مسألة تسريع الوقت من أجل تقليص المساحة. أما البيبت 
الثاني » فيحتوي على براعة في الإيحائية المحضة. إذ تتمحور في 
مجملها على صورة احتياطية منفردة» التي مع ذلك يمكن تتصورها 
بشكل مقنع. ودون أن تواجهنا باحتياطيتها الواضحة؛ يتمكن البيت 
الشعري من الانتقال بأقل قدر ممكن يمكنه القيام به على نحو لائق» 
في حين أنه يتمكن. بطريقة أو بأخرى» من جعل تلك العبارة المليئة 
بالمعاني "في ثيابهما الطويلة" تعطي أصداء أكثر من نفسها بكثير. 
ولكن هل يركض الكاهن والطبيب لجلب الراحة والمشورة لهذا 
المتسائل الميتافيزيقي» أو إنهما شخصان قمعيان من شخصيات بليك 
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يسرعان لجعله يرتدي اللباس الذي يكبل المجانين؟ إن عبارة "يركض 
في الحقسول" لها معان ضمنية شريرة نوعاً ما: فنحن لا نربط 
الشخصيات المحترمة التي ترتدي رداءات طويلة بمشل هذا الركض 
غير الملائم. هل هناك أية دلالة على الذعر هناء مثلما يغوص أوصياء 
الطبقة الوسطى من الأرثوذكسية في أزمة ما؟ تلمّح الحقول الريفية 
والعباءات الطويلة ربما إلى مجتمع تقليدي ماقبل حدائي. الذي 
يمكن أن تظهر له هذه الاستفسارات حول معنى الحياة أنها غير ورعة. 
لذاء فإننا لا نعرف ما اللهجة التي يجب أن نقرأ فيها هذا البييت 
الأخير» فهل هو مروع أم متعقل؟ 

يظهر الغسوض بشكل خخاص في الأبيبات التي تفشتح سونيت 
شكسبير رقم 138: 

حينما تُقسم محبوبتي أنها صادقة 

فإنني أصدقها بالتأكيد. على الرغم من أنني أعرف أنها تكذب ... 

بصرف النظر عن معناها الواضح» يمكن لهذين البيتين أن يعنيا 
أيضاً " حينما تُقسم محبوبتي أنها حقاً بكر (أي عذراء)» أصدقها 
بالفعل» على الرغم من أنني أعلم أنها تكذب (أي تمارس الجماع)". 

ثمة غموض مشهور أيضاً في سونيت شكسبيز رقم 94. وها هي 
القصيدة كاملة: 

أولئك الذين يستطيعون أن يضروك لكنهم لا يفعلون» 

ولا يقومون بما يبدو جلياً أنهم قادرون على فعله؛ 

الذين يحفزون غيرهم» لكنهم في أنفسهم كالحجارة» 

لا يتأثرون» باردونء بطيئون نحو الإغراءات؛ 
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إنهم يرثون النعم الإلهية بالحق 

ويحفظون كنوز الطبيعة البشرية من التبذير؛ 

إنهم سادة أنفسهم ومُلَّاك زمامهاء 

وليس الآخرون سوى وكلاء قائمين على شؤون سادتهم. 

زهرة الصيف تَهَبْ الصيف حسنها البديع, 

رغم أنها تحيا وتموت في نطاق ذاتها فقط؛ 

لكن هذه الزهرة لو أصابها التلوث الوضيعء 

فإن أحَطً الأعشاب الضارة تتحدى قدرها الرفيع: 

لأن أكثر الأشياء حلاوة قد تصير يسبب أفعالها أكثرها مرارة؛ 

كزهور الليلك حين تتعفن فتصبح رائحتها أبشع من رائحة الطحالب. 

عندما نقرأ السونيت نبدأ بالتساؤل ما إذا كان المتكلم يمدح 
الشخص الذي يخاطبه أو ينتقسده أو كليهما. يكمن جذر الغسوض 
بالتأكيد في أن المتكلم يحاول تحويل ما يمكن أن ينظر إليها بأنها 
رذائل فى حبيبه إلى فضائل (إذا كان هذا ما يتحدث عنه). وبصورة 
مشاكدية عا تق وهنا أنينا :هال بتكن اناتهون رذائل, يكن 
لمقولة سحرة مكبث: "العادل هو خاطئ» والخاطئء هو عادل" أن 
تكون بمنزلة شعار للسونيت. إن امتلاك القندرة على الإيذاء وعدم 
القيام به أمر يثير الإعجاب» ولكن إذا كان الثناء على هذا الأمر يعني 
أيضاً تهنئة الناس الذين لا يفعلون هذا الشيء الذي يُظهره معظمهمء 
فإن ذلك يبدو أنه ينطوي على الإشادة بالنفاق» فالرجال والنساء 
البطيئون نحو الإغراء يبدون أنهم جديرون بالثناء» ولكننا قلقون من 
كلمة "حجارة" و "بارد”» فضلاً عن الشعور أن هناك شيئاً استغلالياً 
يكمن في إثارة مشاعر الآخرين وبقاء المرء هادئاً. 
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وبالمثل» إن وراثة نعم السماء وحفظ كنوز الطبيعة مسن التبدد 
تبدو تحصيلات إيجابية» ولكن إذا كان هذا يجعلك سيدا ومالكا 
لوجهك. وهو نوع من المالك أو المنظم لنفسك» ٠‏ فإننا لا نقتشع 
فجأة أن ذلك يمكن تقديره تماماً. إذا قرأنا كثيراً من أعمال شكسبيرء 
فق ترك أنه يبدو عموما آنذ يرفض هذه الفكرة البرجوازية الجديدة 
المتمثلة في ملكية الذات أو الفردية التملكية» التي ثرئ. فيها "كمنالو 
أن الإنسان يؤلّف نفسه / ولم يعرف أي قريب آخر' (كوريولانوس). 
ينظر شكسبير عادة إلى هذا الخيال من تأليف الذات الذي يتغلب فيه 
المرء على جميع روابط الدم والانتماءات الطائفية» بأنه تدميري 
بعمق. يصرّح يوليسيس لأخيل في تريلوس وكريسيدا بأنه "لا يمكن 
لرجل أن يكون سيّد أي شيء ... حتى ينقل أجزاءه للآخرين"؛ وهذا 
ادعاء سوف يبدو أنه يجعل الهوية التي تكون بلا علاقة نوعا من 
ا الود وح ساني لوي الصيف» 
على الرغم من أنها أكثر إثارة للقلق إلى حد ما حين نسمع أنها تعيش 
وتموت فقط لنفسهاء الأمير الذي يجعلها تبدو منطوية على ذاتها 
ضور عبر شار 

تكمن المشكلة في أننا لا نستطيع ببساطة أن نحقق توازنا بين 
النقاط الإيجابية والسلبية هناء لأن لدينا شكوكاً غير مستقرة تتمشل في 
أ الجانين هما تيان لغملة ولحدة إذا كان الأمر على هذا الحو 
فإن رؤية السونيت (بالمعنى الدقيق بدلاً من المنحرف) جدلية. يبدو 
الأمر كما لو أن الزهرة حلوة للصيف ليس على الرغم من أنها تعيش 
فقط لنفسهاء ولكن بسببه. وأن إرادتها للخروج مسن هذه الحالة 
النرجسية. التي من شأنها أن تظهر أنها تحررٌ قيّم في حد ذاتهء قد 
تنطوي على إصابتها بالعدوى. إن سرد القصص للآخرين يجعل المسرء 
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عرضة للتلوث الأخلاقى» أو عرضة حتى لصيغة مجردة من التلوث 
أقل راحة مثل المرض التناسلي. وهذا يعني أنه قد ينتهي بك المطاف 
أن تكون أسوأ حالاً مما لو كنت قد التزمت بانغلاق الذات الخاص 
بك. قد ينتهي الأمر بكء في الواقع» أن تكون أسوأ حالاً من معظم 
الناس الذين يكونون في الظروف نفسهاء إذ إن حقيقة أنك معزولاً 
ماما عن الأخرين ومنطريا على ذانك بعتي أنه لم ومن تورك الكثير 
من الخبرة في العلاقات» وأنك بالتالي أكثر عرضة للاستغلال» أو أن 
ينتهي بك الأمر أن تكون في فوضى عاطفية بسبب أولئك الذين 
يمتلكون هذه الخبرة. حين تتعفن زهور الليلك تغدو رائحتها أبشع مسن 
رائحة الطحالبء وأولكئك السبلاء ء الذين يقومون بالقفز في الماء 
يكونون مرجّحين أكثر لجعل المياه تتناثر من أولئك الذين لا يمتلكون 
مثل هذه الادعاءات الأخلاقية 

وهكذاء يجادل المتكلم أن الانقسام بين طبيعتك ومظهرك» الذي 
يَعَد عادة عيبا عيبا أخلاقياء قد يكون في الواقع فضيلة. فأولئك؛ على 
سبيل المثال» الذين لهم جاذبية جنسية ولكن لا يستفيدون مادياً مسن 
هذه الحقيقة» هم نسخ من المنافقين لها مصداقية. على أية حال؛ 
إنهم ليسوا مسؤولين حقاً عن الرغبة التي يثيرونها في الآخرين» على 
الرغم من أن عدم اكترائهم قد يكون على وجه التحديد ما يثير تلك 
الرغبة لدى الآخرين. لا يمكن استنكار البرودة العاطفية» كما يبدو 
الأمر» إذا كانت نتيجتها هي أن تبقيك بعيدا عن الإغراء. يمكن حنى 
للنوع المنفر من الغرور أو حب الذات أن يمنعك على الأقل من 
إلحاق الأذى بالآخرين ن. وعلى الرغم من أن النرجسية عقيمة» إلا أن 
البعض الآخر من الناس قد يحصلون على شيء منها (زهرة الصيف 
خلوة للضيف):: لذ قانها تببست ثماما يلا قمة ما قد تظهر :لنا: 
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مع ذلك» تبدو فكرة أن نصف الناس يرثون نعمة السماءء 
و"يدخرون كنوز الطبيعة من التبدد" لمسة مبالغ فيها. يحب شكسبير 
فكرة الاقتصاد الجيد في النفقة أو الإشرافء لأنها تنطوي على مفهوم 
الحفاظ أو الإنفاق بتدابير حكيمة مقابل كون المرء سخيفا مع نفسهء 
كما نجد فى بعض شخصياته» أو أنه يكتنز نفسه سشىء من الغيرة» 
كما تفعل شخصيات أخرى. إذا كنت تبذر نفسك ثم تبددها بتهور 
ير إلى درجة أنه ينتهى بك المطاف دون ذات لتعطيهاء فى حين أنه 
سر ينتهي و في حين 
إذا كنت تكتنز نفسك. فأنك ستكون أيضا في نهاية المطاف دون 
هوية. . يبدو شكسبير أنه ب يتفق مع يوليسيس في أن الهوية البشرية هي 
علاقة علائقية. ويبدو الرجال والنساءعء الهسادئين بسبرودة» والذين 
يصورهم هنا كما لو أنهم ينتمون بقوة إلى الفئة الثانية» ولكن الأبيات 
التى تهدف بصورة منحرفة إلى جعل بعض أوجه القصور مثالية» 
يجعلها تبدو كما لو أنها تندرج في فئة المشرفين الحكماء. 

تُعْيَرٌ الآن عبارة "آخرون باسكئناء المشرفين في تفوقهم" دور 
المشرف» الذي يقبع وراء الفعل "يدخر" دوت الإعلان عنه للزملاء في 
كلمة "تفوقهم' التفوق الذي يتميز به الأشخاص العاطفيون الذين 
يعانون من التوحدء أم أولئك الذين من حولهم؟ يمكن أن يعني البيت 
أنه في حين أن الناس الباردين عاطفياً يسيطرون تماماً على مواردهم 
الخاصة بهم فإن أولقك من حولهم يستفيدون من هذه الموارد 
بطريقة ثانوية ل ل 0 
يمتلك هؤلاء الأفراد أنقسهم. وهكذاء فإنه يتم تخفيضهم إلى رتبة 
افق أر الحمرني فى الددفة ف بطي الى وسسرة في 
مجدهم المنعكس » ويستفيدون. بالتالى» من مواهبهم دون أن يكونوا 
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مالكين لهاء كما يكون المشرف. أو ربما يعني البيت الشعري أن 
الأشخاص القاسين الذين لا يتأثرون بشيء يظهرون أنهم يمتلكون 
أنفسهم» في حين يقول الناس الآخرون ذلك لأنفسهم مشل 
المشرفين» لافتين النظر إلى سلطاتهم ومواهبهم ولككن دون أن تكون 
لهم في الواقع» إذا جاز التعبير» أعمال اللقب المرتبطة بهم. يمكن 
للمرء ديهم ع يي كنات تحير انمد جو ير الحاك الحبي 
يمكن أن تتفق عليها. ولكن تبدو السونيت هناء مرة أخرىء أنها تدور 
في عقلين حول هذه الطريقة من المعيشة أقل مما نشك في أنها تدور 
ف الواقع في عقل مؤلفها. ئسة بعسض الالسيحات المجد ديو 
الخداع» فالقصيدة تشبه خطابا مليئا بالخداع ليدافع عنها محام يعرف 
أن موكله مذنب. 

لماذا يبدو الشاعر عنيدا في استخراج أفضل من يمكن من عمل 
سيء؟ قد نتكهن أن السونيت مكتوبة عن محبوبه. ومقصود لها 
أن تُقرأ منه أو منهاء بحيث تكون حقاً شكلاً غير مباشر من 
التخاطب. ربما يكون الحبيب في خطر ماء كما يخمّن وليم 
إمبسون» ويحاول المتكلم يائسأ نوعا ما منعه من بعض المشاركة 
الطائشة من خلال الثناء على عيوبه. قد يكون ذلك تكتيكا أكشر 
إقناعاً من مناشدة فضائله. التي قد تكون مزودة لنا بصورة ضئيلة 
جدا. يجب أن يدرك الحبيب أن نرجسيته هي قوة وأنه يرفض 
التنازل عنهاء أو ربما يحاول الشاعر المخبول يائساً أن يعقلن 
لنفسه اللامبالاة الهوائية التي يراها في حبيبه. في .هذه الحالة» يبدو 
الأمر كما لو أنه هو نفسه يجري دفعه إلى موف خمسيس لمضيف 
سي ا 520007 ذاته وبالتالي» كل تاقفن ضما شرودة حسية 
مع حالة تشبه الطحالب التي قللتها هذه الغطرسة. ظ 
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ربما يتم إغراء الحبيب للتجول مع شخص آخرء والسونيت هي 
لجراي المكلم المعقده ليجادل مع نفسه ويخرج منها. . قد يلتقط 
مرضاً أخلاقياً أو جديا إذا فعل ذلكء وبالتالي فإنه يفقد هدوء الذات 
البارد الذي يُعَد ميزة مغرية جداً. إن القيام بأي عمل سيكون تعطيلاً 
لنفسه وتخريباً للصفات نفسها التى تجعله سهلاً جداً على العين. وهذا 
هو السبب في أنه يشبه زنبقة فاسدة. م ا د 
لشريكه أن يعرف بطريقة أنانية وبشكل صارخ (على الرغم من أنها قد 
تكون أيضاً الحقيقة) أنه فط من خلال عدم إذعان نفسه إلى حبيبه 
الجديد سيكون قادوا على الحفاظ على ه13 الحيب) معلقنا يه حتى إئنه 
قد يأمل أن يكون شريكه معجباً بهذا الثناء لما يبدو أنه أكثر عيباً فيه» وأنه 
سوف يتخلى عن حبيبه الجديد ويعود إلى المراشس مع شريكه القديم. 
يقوم الشاعر بإخفاء هويته الذاتية العاطفية في نوع من الويشار البيل الذي 
قد يثير حفيظة حبيبه. أو ربما لا يوجد مثل هذا الوضع البلاغي في صلب 
الأمر. تعلّق السونيت ببساطة على السخرية التي يمكن للرذائل حستى 
الموجودة لدينا أن 5: 0 

إذا كان الحبيب يعبث بطريقة ما بعواطف الشاعر» فيمكن أن نقول 
شيئاً ممائلاً عن علاقة القصيدة بالقارئ» فتقنيتها هي أن تُبقي القارئ 
يخمن » وأن تمسك به وهو يثب على قدم واحدة» وأن ترفض ترسسّب 
موقفه | إلى _فزقاك افيد لا لسن قه ولا مسرفر بدو هد نادلا 
شعرياً لإغاظة مثيرة» فما أن تقدم لنا قسطأً من الراحة حتى تستبدله 
بشوكة صيد مسمومة. لسنا متأكدين أين يقف الشاعرء في الواقعء 
ولكن هذا قد لا يكون لأن القصيدة ساخرة بالضبطء فقد تتحرى ما 
يمكن أن نسميه سخرية "موضوعية"؛ لكن من غير المنطق أنها 
لا تعني ما تقول. ربما يكون شكسبير مخلصاً تماماً في اعتقاده أن 
فكرة كون المرء سيدا ومالكاً لنفسه تعني التقليل من درجة الضرر 
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الإنساني التي يمكن للمرء أن يعيثها. ربما يعتقد أيضاً - خارج حدود 
القصيدة» إذا جاز التعبير - أن ثمة أيضاً كثيراً مما هو غير مرغوب فيه 
حول مثل هذه السيادة الذاتية. ولكن ليس ثمة ما يدعو إلى القول أن 
هذا الأمر موجود هناء حتى لو كانت عبارة "هي نفسها مشل الحجر' 
تلمّح إليها كثيراً ‏ تقرياء قلا يع عن اعد ولاح كيين أن 
يقول كل شيء في آن واحد. 


8 علامات الترقيم 

تُعَدٌ علامات الترقيم من أكثر التقنيات الشكلية إهمالاً. فمن 
المحير» على سبيل المثال» أن تكون هناك علامة تعجب بعد أبيات 
إليوت "همسات الخلود" التي يقول فيها: "إن مصابيح النرجس 
وليست الكرات / هى التى حدقت من محاجر العيون!". إن علامات 
التعجب علامات خرقاء ندل عان القاطفة لدى شاعر بارع جدا مل 
إليوت. فهي ساذجة؛ وتكون غَادة زائذة عن الحاجة ؛ وتأكيدية غلى 
نحو مبالغ فيه دائما تقريباً. لذاء يشتبه المسرء في أن هذه العلامة هنا 
ساخرة نوعاً ماء على الرغم من أنه يصعب علينا أن نرى كيف يحدث 
ذلك. إنها تقع إذا جاز التعبير» ضمن علامتي اقتباس. ثمة قصيدة 
غنائية حنونة للشاعر إي إي كمنغز تنتهي بالبيت الآتي: 

(لا أعرف ما ذلك الجزء فيك الذي يغلق 

ويسم ققحي عافن واحلي ينهم 

صوت عينيك وهو أعمق من كل الورود) 

فليس لدى أحد. ولا حتى المطرء مثل هذه الأيدي الصغيرة 

("إلى مكان ما لم أسافر إليه قطاء ولا إلى ما وراءه بسرور") 
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يستغني كمينغز غالباً عن علامات الترقيم كلياً» أو» كما نجد هناء 
يضغطها بين الكلمات كما لو أنه يريدها ألا تكون واضحة قندر 
الإمكان» (وهذا في الواقع ما يجعلها أكثر وضوحاً). يمكن للمرء أن 
يرى لماذا لا يريد الشاعر أن يضع نقطة بعد كلمة "الورود" أو 
"يدين". لأنها ستكون قوية أكثر مما ينبغى» ولفتة حاسمة لمثل هذه 
الأبيات الحساسة التق تقية قرط السكرت» والتيى قد تعطي أيسضاً 
سبب تجتّب الشاعر الأحرف الكبيرة. (وقد يكون هناك سبب أقل 
أهمية وهو افتراض أن "البصل"» إذا كتب بحرف صغيرء يعني 
ديمقراطي» في حين أنه إذا كتب بحرف كبير» فإنه يعني نخبوي). 
تقوم النقاط بتقسيم وحدات المعنى إلى وحدات منفصلة حكيمة كانت 
قبل ذلك عبارة عن سلسلة من التصريحات الهشة والتجريبية. سوف 
تقوم النقاط بتقطيع مشاعره. ولكن في هذه الحالة قد يكون من 
الأفضل له حالاً أن يستغني عن تلك الفواصل في البيت الأخير» تاركاً 
المسألة للقارئ ليقدم التوقفات. عنوان القصيدة هو أيضاً بينها الأول 
ويرى المرء لماذا يحتاج هذا البيت إلى الفاصلة: إذ دونهاء قد يبدو 
البيت كما لو أنه يعني "إلى مكان ما لم أسافر إليه قط بكل سرور"» 
الذي سيعبّر عن شيء يشبه الصفعة على وجه الحبيب.» إذا ما أخذنا 
بالحسبان معنى الأبيات الأولى من القنصيدة. ولكن على الرغم من 
ذلك» من المؤسف أنه يجب على الفاصلة أن تُضاف. 

يستخدم كمينغز أيضا النقطتين» والفاصلة المنقوطة والفواصل في 
قلب القصيدة» ويمكن حذفها. (بالمناسبة» لقد مُحيت اليوم النقطتان 
تقريا من الرشودء بفعلما القيتك القمضان الربغالية الذاعدلة والشوالقت 
الطويلة). إذا أردت أن تخلق تأثيراً غير حاسم ودائم» فيمكنك أن 
تترك نهايات الأبيات تقوم بعمل التوقف, بدلاً من وضع النقاط 
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آخرها. تضع الأبيات الثلاثة الأولى نفسها بين قوسين» كما لو أنها 
نوع من التأمل جانباً. وهذا أيضاً لديه ميزة إضافية تتمثل في جعل هذا 
اليت لاحي مروحاء إذ إنه البيت الوحيد الذي لا يوضع بسين أقواس 
في المقطع. جك عار "مروف صف أعب دو كل الموروة” ثانا 
كما اتجرت : فالعيون التي تكون أعمق من كل اسورود هي استعارة 
خيالية » أو حتى صوت أعمق من كل الورود» ون كان ذلك نم ييا 
نوعاً ما أكثر مما ينبغي ليكون فعالاً تماماًء ولكن عبارة "صوت 
عينيك" هي عبارة غير متناسقة بالتأكيد. 
9 القافية 


وداه 


تعد القافية من أكثر الأدوات التقنية شيوعاًء وقد رأينا قدراً كبيراً 
منها حتى الآن؛ ولعلها تعكس حقيقة أننا نعيش فرحة طفولية في 
ثنائياتهاء والصور والانتماءات المشابهة» التي لديها شيء مسحري 
(ولكن شيء مقلق وغريب أيضا) عنها. ثمة متعة فيما يجنيه المرء مسن 
التكرار: يميل الأطفال الصغار إلى تكرار ما يريدونه بصورة يعجز عن 
تحملها معظم البالغين. في إمكانية التنبؤ بالتكرار» فإنه يمكن أن يسفر 
عن شعور بالأمن. بالنسبة لأتباع ومناصري فرويد. يعكس التكرار 
التراخي الطبيعي للنفس» فهي الحقيقة التي تُركت لأنفسنا. ودون 
مهنال الفتزورة الاقتشادرة: 555 في أنجاء المكان ببساطة 
طوال اليوم في مختلف الحالات الفاضحة للتلذذ (©7«معكنيام[). 
لا نحب أن نفقد كثيراً من الطاقة الجنسية» والتكرار هو أحد السبل 
التي تمكننا من "تقييد" هذه الطاقة» وبالتالي تجنّب زيادة صرفها. من 
الصحيح أن كثرة التكرار مملة» ولكن القافية قادرة على التغلب على 
هذا الخطرء لأنها وحدة من الهوية والاختلاف. نسمع أن كلمة "تستين 3 
(ممع0:2) وكلمة "عربة" (82808) قريبتان» ولكنهما مختلفتان اا 
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يبدأ عدد كبير جداً من الشعراء في التخلي عن استخدام القافية 
حالما دخلنا العصر الحديثء ربما لأنهم يشعرون بأن الحياة الحديشة 
غير مستساغة إلى حد ما على الأذن. أو إنهم يقومون بالتأقلم ‏ مثلما 
فعل ولفريد أوين» شاعر الحرب العالمية الأولى ‏ عن طريق استخدام 
شيه القافية؛ وهي كلمات تتناغم تقريبا مع بعضها في انسجام ولكسن 
لسن كناما: 

سعداء هم أولئك الذين قبل أن يُقتلوا 

يمكنهم أن يتركوا أوردتهم تصبح بأردة» 

فهم الذين لا تهزأ بهم الرحمة 

أو تجعل أقدامهم 

متقرّحة على الأزقة المرصوفة بالحصى مع إخوتهم. 

لقد ذبل خط الجبهة. 

ولكنهم قوات تتلاشى» وليسوا أزهاراًء 

فلا يخدعون الشاعر المليء بالدموع: 

ليس الرجال سوى ثغرات ليتم ملؤها: 

خسارة لأولئك الذين يحاربون 

مدة أطول: ولكن لا أحد يأبه لذلك. 

("اللامبالاة") 

ثمة خاصية حزينة ومطاردة وغريبة تقريباً تؤديها مجموعة الكلمات 
المبتكرة التي لها قافية مشابهة بشكل رائع: "قتلوا" (181160) / "بسارد' 
(10م»), "تهزاأ" (16615) / "زهو ر" (10:615). "قدم' (اء16) / 
"حارب" (؛طهنا)» "يخدع" (همناه5)/ "تملا" (ومنلاة), "الإخرة" 
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(ومعطامءط) / "تذبل" (ومعطاةه)/ "يأبه" (60]615). كل شيء خاطئ 
بصورة مزعجة؛ وبعيد عن المراد» كما يمكن للمرء أن يتوقع من 
كاتب يعيش على أشلاء بشرية لا يمكن تصورها. يتصور المرء أن 
القافية الكاملة سوف تبدو نوعاً من الانسجام الكاذب لشاعر مشل 
هذاء الذي تم تخفيضه بسبب أهوال الحرب إلى ثناء عدم الحس» في 
الواقع» والتبلد الواعي للرحمة. يمكن للمرء أن يتصور ردة فعسل 
فاضحة للكثير من الفيكتوريين نحو هذه المشورة الإنسانية. 

إن كلمة "مرصوف بالحصى”" وحشية في قوتها التي تقلل الإنسانية» 
ونادنها زع ع قاف أنها تكد مور ةامتاحيكة فى ابتاك انيت 
حتى الآن متحررة من هذه الأبيات إلى حد ما؛ ولكن الرحدة 
العَرّضية للكلمة يجب أن تبقى على توتر مع كلمة "الإخوة". ليس 
الأمر كما لو أن الجنود ليسوا أشقاء على الإطلاق» بل إنهم 
لا يستطيعون تحمل نوع المشاعر التي تقول ذلك. يمكسن للشعور أن 
إيقتل: فأية عاطفة قوية جداً من المرجّح أن تجعل الجدود أكثشر ضعفاً 
نحو وضعهمء وبالتالي» فإنها تكثف رعب هذا الموقف. إنها القسوة 
هنا التي تكون رحيمة. وهذا ينطبق على "اللامبالاة' كما ينطبق على 
القوات: يمكن للسرء أن يشعر بغضبهم المتجذر عميقاًء ولكن 
السيطرة الباردة هي التي تحجز هذا الغضب مرة أخرى لتتمكن 
القصيدة من أخذ مكانها. 

تلن قصيدة اللابالاة" بصورة كافلة ضيه الخاض يوضفها شبعراء 
اللي لا بوكو أن دكونة في ظل هذه الشروطء, أكشر من مجرد خخداع 
مليء بالدموع. وكونها قصيدة قاسية تخالف طبيعة الشعرء فإنها في 
صراع مع نفسها (على الرغم من أنها مكتوبة أيضاً بدقة متناهية)» إلا أنها 
تخرج عن طريقها لتتخذ استعارة» على الرغم من أن عبارة "مجتمعين مسع 
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إخوتهم' دقيقة تماما. ولغتهاء لشاعر حساس مثل أوين» زاهدة 
ومتقشفة. إن البيت "خط الجبهة يذبل" يقف وحيدا بشكل صارخ وفي 
نهايته نقطة» فهو مؤلف من أربع كلمات متشابكة ومتروكة في مركز 
الأبيات» وكأن أية محاولة للإاسهاب بهذه الحقيقة الواضحة ستكون 
كذبة. إذا كانت القوافى بعيدة عن لحنها المعتاد» فتلك هى حال الوزن» 
الذي يتقل بين أبيات لها أعداد مختلفة من التفعيلات. أما العبارة الأخيرة 
في الأبيات "ولكن لا أحد يأبه لذلك" ‏ فإنها تتناقض مع التخدير الذي 
لا مفرمنه لأولشك الذين ينغمسون في خضم الحرب مع اللامبالاة 
الملومة لأولئك الذين ينعمون بالحياة المريحة في المنزل» ليس أقلهم 
ربما السياسيين الذين أرسلوا الجنود إلى الحرب. تنطبق اللامبالاة على 
المستوطن 4 ولك لأسباب متختلفة تماما. 

ولّمَا كنا لا نزال في موضوع شعر الحرب» فمن الجدير أن نقارن 
قصيدة أوين بقصيدة جون ماكراي "في حقول الفلاندرز": 

في حقول الفلاندرز تتفاخرٌ شقائق النتعمان 

بين الصلبان» صفاً تلو الآخرء 

فتعطي علامة على مكاننا. وفي السماء 

لا زالت طيور القبرة تغني» وتطير 
ونادرا نا تُسمّع وسط البنادق في الأسفل. 


نحن الأموات. قبل أيام قصيرة 
عشناء وشعرنا بالفجرء ورأينا غروب الشمس المتوهج. 
أحببنا وشعرنا بالحب» والآن نحن راقدون 


في حقول الفلاندرز. 
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انظر إلى مشاجرتنا مع العدو: 

إليك من اليدين البائستين نرمي 

الكشّاف» ويكون لك لترفعه عالياً. 

إذا حنثت بإيمانك معنا نحن الميتون» 

فلن ننم» على الرغم من نمو شقائق النعمان 
في حقول الفلاندرز. 


ربما هذا هو نوع قصائد الحرب التي كان أوين يتخيلها في رؤاه؛ 
على الرغم من أنها لا تكاد تكون خداعاً مليئاً بالدموع. هناك حيوية 
في الوزن (إذ يتألف من تفعيلة رباعية من نوع اليامب) تتعارض مع 
مأساة الحرب» وإن لم تكن تتعارض كثيراً مع دعوة البوق الحربي في 
البيت الأخير. وبعيداً عن استغلال التنافر الموجود في شبة القافية» 
فإن القصيدة (إذا ترك المرء اللازمة جانباً) تعطينا تغبيرات فقط في 
صوتين متناغمين» وبالتالي» فإنها تولّد مخططاً متماسكاً للقافية 
بصورة غريبة. وهذا ما يخلق تأثيراً غنائياً إلى حد ما وهو تأثير يبدوء 
مرة أخرى» أنه بعيد عن الشعور الكثيب, ولكنه يتناسب جيداً 
وبصورة كافية مع الأبيات الأخيرة للقصيدة. 

ما يقوله بيت الشعر هو أن الموتى سوف يشعرون بأنه تمت تبرتتهم 
فقط إذا سّمِمَ لأولئك الذين هم على قيد الحياة بأن يوجدوا مزيدا من 
الجبث؛» وهو طلب متعطّش للدماء لمثل هذه المرثية ذات الروح النبيلة. 
من الصعب أن نسوي بين الحداد الراقي الذي تسصوره القصيدة ودعوتها 
للحرب. التي تكون قريبة جداً من الانتقام من أجل الراحة. إنه ليس 
ذلك النوع من المشاعر الذي يمكن للمرء أن ينصور بأن ولفريد أويين 
يؤيده بسهولة. إنها تبدوء في الواقع» كأنها قنصيدة كتبها شخص غير 
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مقاتتل: يقف متخفياً بأمان وراء خط النارء لكن ماكراي كان؛ فى 
الواقع» جندياً كندياً نجا من بعض أحداث الحرب الدامية. ليس واضحاً 
لماذا لا ينام الجنود الميتون على الرغم من نمو نبات الخشخاش فوقهم» 
إلا إذا كان التلميح هو للتأثير المخدر لنبات الخشخاشء ولكن لا يعقل 
أن نشير إلى أن المحاربين الميتين ينامون لأنهم مخدرون. 

واخيرا: يجدر يبنا أن ننظر إلى قصيدة جون بودني الذي ظهر في 
الحرب العالمية الثانية» وإلى قصيدته المشهورة "إلى جوني"» بمخطط 
قافية محكم يتألف من قوافي مثمائلة: 

لا تيأس 

فرأس جوني في الهواء. 

وام يوم مال 

جوني تحت الأرض. 


فجونى هناك فى السحابة. 
من أجله فى السنوات المقبلة. 


من الأفضل لك 

يا جوني» أيها النجم اللامع 
أن يقي رأسك مرفوعاء 

وأن تشرف على إطعام أطفاله. 
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هذه الأبيات المحكمة» إذا أراد الشاعر قولها بلهجة تشبه لهجة 
الضابط القاسية» تناضل بصعوبة بالغة لتتجنب الحساسية التي تقع فيها 
مباشرة بطريقة فيها غصة عاطفية خائقة. نجد أن مخطط قافية هو» مسن 
بين أمور أخرى» وسيلة لإتقان العاطفة» فالشعور المختنق يمكن أن 
يكون طريقة منحرفة لتحفيزه» كما هي الحال في نوع الشخصيات 
العاطفية التى يصورها ديكنز والتى تكتسب رعشة سرية من التظاهر 
تأننا قلق إنها عق تقيولة مزه لأسا فدهينة شمف التي تتأرجح 
بين قوة العاطفة الصادقة والحساسية التي تكاد تكون مكبوتة. وهي 
مثال أيضاً على الشعر الفعّال والعملي: لا شك في أنها واست كثيراً 
من الأسر التي فقدت أبناء زأرذاكا و العرب مع ذلكء. فإنه مسن 
المحزن أن نعلم أن مؤلف هذه القطعة التي تُعَدّ جوهرة ‏ وألتي قرأها 
لورانس أوليفر عبر المذياع وقت الحرب واقتبسها مايكل ريدغريف 
في فيلم وطني - هو أيضاً مؤلف كتاب أصغر غرفة؛ وهو عن تاريخ 
المرحاض. 
0 الإيقاع والوزن 

إن الإيقاع في الشعر لا يشبه الوزن» فالوزن نمط منتظم من 
المقاطع الصوتية المشددة وغير المشددة» في حين يكون الإيقاع أقل 
انتماء للشكل» فهو يعني التأرجح غير المنتظم في الشعر وتدفقه 
وتموجاته حين يتبع انثناءات صوت المتكلم. يأتي كثيرا من تأثير الشعر 
في اللغة الإنكليزية من التلاعب بواحد مقابل الآخرء فالجملة التي 
قالها شايلوك في مسرحية تتاجر البندقية لشكسبير: "كم يبدو مثل 
أصحاب الحانات الذين يتوددون!" هي من التفعيلة الخماسية من نمط 
اليامب» التي تتبع النمط الآتي مسن التشديدات (المقاطع بالأسود 
الغامق هي المشددة): 
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(" !1001 عط سقءناطلام عمنس عق ح ععاثا 80"). لكن الممشل 
الذي ألقى هذه الجملة بهذه الطريقة سوف يتلقى بلا شك استجابة أقل 
بهجة من استجابة الجمهورء بل يمكن له أن يقولها على النحو الآتي: 
(" !ه1001 عط حندةء1اطتام ومتصححظ 2 ععانا 80”"), وهذه الطريقة 
تتعلق بانحناء صوت المتكلم» ولكن الوزن يترك مختلف الاحتماللات 
للتقاكن. ا ا اي 
القول الفعلي» إذ تشكل خلفية مستقرة مقابل الألعاب البهلوانية الحرة 
التي يمكن للصوت أن يبرزها. يبدو الأمر كما لو أن الوزن يوفر 
النتيجة التي يحققها ارتجال الإيقاع. 

يُعَدذُ الإيقاع واحداً من أكثر الميزات الشعرية "البدائية" ويمكن أن 
يكون مسألة بسيطة من التعشر والميلان» أو يمكن أن يصلنا من 
مستوى نفسي أعمق من ذلك بكثير» مثل نمط الحركة والدافع اللذين 
ورثناهما منذ سنواتنا الأولى» التي لديها جذور جسدية ونفسية 
عنيدة» والتي تكون مطبوعة في طيات الذات وقوامها. لا يمكن لطفل 
عمره ستة شهور أن يتكلمء ركب العلباء اتهرا أن اانه الكشف 
عن اختلافات دقيقة في الأنماط الإيقاعية المعقدة التي نجدها في 
نغمات الرقص الشعبي في منطقة البلقان» ويمكنه فعل ذلك حتى لو 
ولد في بوسطن. 

تُظهر قصيدة كتبها والتر رالي إلى أي مدى يكون الإيقناع الشعري 
متعرجاً ومرناً بصورة جميلة: 

حين أتيت من الأرض المقدسة 

وتُدعى ولسنغهام» 

لم أقابلك بحبي الصادق 
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بالطريقة نفسها التي أتيت بهاء 
كيف لي أن أعرف حبّك الحقيقي 
الذي قدمته لكثير من الناس 
مثلما ذهبت إلى الأرض المقدسة 


("حين أتيت من الأرض المقدسة”) 

يأتي البيت الثاني المائل بدقة» الذي يتكوّن فقط من كلمتين» على 
أنه تعديل إيقاعي خفي ورائع بعد الوزن التقليدي في البيت الأول. 
كلما انتقلنا من بيت إلى آخر»ء ننتقل بشىء من المفاجأة البارعة من 
مجموعة نبضات إيقاعية متنوعة ومكثفة إلى مجموعة أخرى. إذا كان 
الشعور مستمراً» فإن الوحدات الإيقاعية التي تتجه لتشكلها متنوعة 
بصورة مبهجة وغير متوقعة. 

يمكن أن نقول شيئاً ممائلاً عن قصيدة ستيفي سميث الأسطورية 
"لم أكن لوح بل أغرق": 

لم يسمعه أحدء الرجل الميت» 

لكنه مع ذلك كان ممدداً يئن: 

كنت بعيداً في عرض البحر أكثر مما ظننتم» 

ولم أكن ألوّح بل أغرق. 


ياللشاب المسكين» كم كان يحب المزاح 


والآن إنه ميت 
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قالوا: 


لا بد أن الجر كان أبرد مما يحتمل فانهار قلبه 


آفى كلاء كلاء كلاء لقد كان الجر باردا دائماً 

(مع ذلك كان الميت ممددا يئن) 

كنت دائماً بعيداً أكثر مما ينبغي طوال حياتي 

ولم أكن ألوّح بل أغرق. 

يتناوب المقطع الأول بين أبيات مؤلفة من ثلاثة مقساطع مشددة 
وأبيات مؤلفة من مقطعين مشددين» وهو نمط يحافظ عليه المقطعان 
الآخران بطريقة أقل انتظاماً من المقاطع السابقة. والتأثير الذي يحدثه 
ذلك هو نوع من الارتفاع والانخفاض» أو التحول من طبقة صوت 
رئيسة إلى أخرى ثانوية» كما يتبع البيت الأكثر توسّعاً طبقة الصوت 
المتقلصة والأكثر هبوطاً. ٠‏ يقبسع شعور مبتذّل وراء هذا الأداق وهو 
شعور يعطي معنى للقصيدة بأكملها: من مأساة الغرق إلى تفاهة 
التلويح ثمسة مجرد اخستلاف في الإدراك. والكلمئان الرمحيطات 
"التلوب يح" و"الغرق". متنافرتان» ولكقهها تذكر ان ميشفيهنها بعنفا 
بصورة غامضة» كما لو أن المرء لا يميز بين الاثنتين من مسافة بعيدة» 
فالمتفرج الواقف على الشاطئ يمكن أن يخلط بين الإيماءات الفعلية. 

يتوافق أول بيستين من المقطع الثاني مع نمط الوزن في البييست 
الأول» حينما يظهر الشعور المبتذل» مرة أخرى» بجملة مضحكة» 
في الواقع» وهي "والآن إنه ميت". ولكن الإيقاع في جملة " قالوا: 
لا بد أن الجوّ كان أبرد مما يحتمل فانهار قلبه" يخرج عن المألوف 
بصورة غريبة. يتوقع المرء أن هذا البيت الأخرق يمكن تقسيمه إلى بيستين 
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متوازنين بدقة ("لا بد أن الجر كان باردآء / فانهار قلبه. هكذا قالوا")؛ 
ولكن سميث تريد الحصول على شعور من الثرثرة القلقة وغير 
المنظّمة التى يُحدثها رفاق الرجل الميت. يفتقر البيت. مشل قطعة 
لاهثة من القيل والقال؛ إلى علامات الترقيم وإلى التناسق الموجود 
في الكلام اليومي. تريد سميث أيضاً أن تخلق تأثيراً سخيفاًء الأمر 
الذي يؤدي إلى تضاؤل الدراما المرتفعة والمتمثلة فى الغرق من خلال 
دن هذا لخر يك امات كد ره وبطرقة تعر هيا الداعت كمنا وان 
البيت الشعري خرج فجأة عن سيطرة هذه الدراما. وبعد هذا البيبت 
الأخرق والمثير للسخرية» الذي يصف خاصية السذاجة المتنصنعة 
(437::-:/) في القصيدة ككل » لذينا شعون مبعذل مرة شرع مع 
تلك العبارة العرجاء الزائدة التي تنتقل إلى البيت الذي يليه وهي 
"هكذا قالوا" كونها مخصصة على نحو متناقض لتكون في بيت 
شعري كامل وحدها. يفسد السباح لحظة موته الككبيرة» إذ لايكون 
قادراً على الارتقاء إلى عظمة الموقف المأساوي؛ ويتبع البيبت 
الشعري ذلك عن طريق خسارة إيقاعه بصورة كارثية. 

يُنقل المقطع الأخير بلسان الرجل الغارق نفسه (وهناك ثلاثة 
أصوات متشابكة في هذه القصيدة الموجزة)» إذ يقلل المقطع من 
موته أكثر من خلال الإشارة إلى أن موته» في الحقيقة, لا يختلف 
كثيراً عن حياتة. غير أن شرحه جاء متآخرا جذا: فلا حل يسمغه وهنو 
يموت» تماماً مثلما لم يسمعه أحد في أثناء حياته. ربما هذا ليس تماماً 
خطأ الأصدقاء: ربما كان فعلاً يتلاعب بالناس ويؤذيهم؛ كوسيلة 
ليخفي بتفاخر حقيقة أنه كان في ورطة» وبالتالي؛ فإنه مسؤول إلى 
حد ما عن التفسير الهزلي الخاطئ وهو وجوده. تمزج القصيدة بشكل 
جميل بين الكوميديا والحجدة. 
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فغرنا قطن ا إلى قصيدة لشاعر متميز ولكنه مهمل بلا مبرر من 
أيرلئد! فى القرن الثامن عشر: وليم دنكين. إن أفضل قصيدة كتبها 


دنكن هي بعنوان ' مرح الكاهن". وهي مصاغة في شكل نادر جدا مسن 
أشكال المقاطع”): 

كان ضلوة واضيعا وعيينا هئ 

كما ينسجم مع النبرة الهولندية العالية» 

أو الأيرلندية العالية» ولمسته كانت مرنة. 

كان دوبورغ بالنسبة له أحمق» ليس إلا. 

كان يعزف الإيقاعات دون قاعدة» 


ويختّى مآثر فين ماكول» العملاق .. 


إن مخطط القافية في القصيدة هو نوع من الطقوس المضحكة بحد 
ذاتها. يستخدم دانكن عمداً بعض القوافي غير الملائمة ("وضيع" 
(لإلاتننات5) / "رأسا على عقسب" (لاكمنط-ؤوم0])» "منها" (16 جده) / 
"القيء" (1ت70)» "عمة ميتة" (أهناة 0620) / "متحذلق" (كصدلءم)). 
ولكن التأثير الهزلي الحقيقي نكتسبه من الطريقة التي تؤسس فيها 
الأبيات الثلاثة الأولى من كل مقطع شعري (والمكتوبة بتفعيلات 
رباعية من نمط اليامب) إيقاعاً يضطرب فجأة يسبب العبارة الأخيرة 
المضافة بسرعة وبصورة ضعيفة. تأتى هذه العبارات الأخيرة بعد وقفة 
بسيطة» يكون لدى القارئ في أثناء ذلك وقت للتساؤل عن هذه 


(1) مع ذلك» فإن هذا الشكل موجود فى قصيدة فاجرة بعلوان "البزرهة" التي 
كتبها الشاعر ألكسندر رادكليف» والتي تقوم بفرض القافية على كلمات 
غير متطابقة. 
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القافية الضخمة والمبدعة جداء والتي على وشك أن تُتفذ. والعبارة 
الأخيرة» بتفعيلتها الثلاثية القصيرة» مبتذلة بالتأكيد: 

كل فتاة مرحة تُظهِرٌ شكلهاء 

بما يكفي أن تبهر وجودها وقوامها 

وتضرب اللوحات: عازفو الكمان يخدشون أحشاء القطط 


الشجاع سي: عدو لكلاب الكاثوليكية الرومانية» 
فى أحذية» مرهقين مثل العوائق» 
يعرضص أجزاءه» شخص آخر يركض ببطنه المليء بالدهون. 


إن العيازات الأخيرة» اللتى تعد تقريباً أفكارا تتغطر فى البال 
لاحقاء موجزة جداً لتحمل التركيز الذي يلقيه عليها مقطع لقا 
وهذا في حد ذاته تأثير مضحك. فالعبارات ضرورية لإنهاء الشعور 
في كل مقطع» ولكن من الناحية الإيقاعية فإنها تبدو كأنها إيساءات 
زائدة لا لزوم لها. وبالتالي» يبدو كل مقطع أنه ينهي بشيء محرج 
مناقض للذروة» كما يحدث عندما يتجرجر صوت المتكلمء كما لو 
أن الإحساس يحتاج إلى هذه العبارات» ولكن الوزن لا يفعل ذلك» 
إذ إن الوزن وتقليمه كاملان سلفا في حد ذاتهما. وهذا التوتر بين 
الشعور بأن العبارات داخلية للمقاطع ولكنها خارجية أيضاً هو دون 
فائدة بالنسبة لهاء هو نوع من الطرافة. 
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1 الصور البيانية 

وأخيراء لا بد من كلمة عن الصور البيانية. مثلما تنطوي القافية 
والوزن والتركيب على تفاعل بين الاختلاف والهوية؛. هكذا تفعل 
أيضاً معظم الصور البيانية. يْصِرّ التشبيه والاستعارة على وجود أوجه 
انتماء بين العناصر التى نقر بأنها مختلفة أيضاً؛ وكلما اعتنينا بعلاقة 
القربى بين المصطلحات» بدت الاختلافات أكثر للعيان. تربط الكناية 
العناصر عن طريق التجاور (طائر / سماء؛ على سبيل المقال): 
وتخلق» بالتالي. تكافؤاً بين الأشياء التي ندرك بأنها متباينة. يستبدل 
المجاز المرسل الجزء بالكل (كالجناح بدلاً من الطائرء على سسبيل 
المئال» أو تاج الملك بدلاً من الملك)؛ والأجزاء والكليات مختلفة 
ومتحالفة على حد سواء. 

إن مصطلح "صورة" مضلل في بعض النواحي» ذلك أنه يشير إلى 
شيء مرئي» وليست كل الصور البيانية من هذا النوع. اشمّهر أودن» 
على سبيل المثال» بالصور التي تربط بين المجرد والمادي: "يتلقاها 
القلق مثل فندق كسبير"؛ "وتكمن بعيداً مشل عصور انسلخت من 
بعضها بعضا". وجزء من فائدة أوجه التشبيه مثل هذهء التي تنتمسي 
إلى عصر تكون فيه فكرة التمثيل بأكملها في أزمة» هو أن أوجه 
التشبيه هذه تقيّد أية محاولة لتصورهاء ولكن هذا صحيح بالمعنى 
الذي يكون فيه شيء ما يعادل شيئاً آخر. يمكن لنا أن نتحدث عسن 
التشبيهات والاستعارات بوصفها صوراء ولكنهما أشكال للمقارنة» 
ونج الضعت أن ترى كفت يمكن أن تكوة النقارنةتيبوزة” "يكنا 
أن نصف الغيرة بأنها وحش أخضر العينين» ولكن هذا يميل إلى أن 
(1) هذه فكرة طرحها ب. ن. فيربانك في كتابه تأملات في كلمة “صورة" (لندن» 

0) ص. 1 
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يعني أننا نتخيل وحشأ أخضر العينين بدلاً من الغيرة. يمكنك التقاط 
صورة لماعزء ولكن ليس لسلوك جنسيء ويمكنك أن تربط جزأي 
المقارنة مع بعضهما في اللغة» كما هي الحال في اللغة التي يمكسن 
أن تجد ألما لونه أرجواني» أو ابتسامة دون قطةء أو دائرة مربّعة» أو 
شخصاً ميت وحياً في آن واحدء أو كاتدرائية بيست تماماً من الحجر 
ولكن من الهلام أيضاً. ولكن ليس من السهل تصوير أي من هذه 
الظواهر بصريا. ماذا تجلب صورة "إن حبي مشل وردة حمراء. 
حمراء" إلى الذهن؟ وردة بحاجبين تم اقتلاعهما بعناية وساقان 
رشيقان؟ إن عدم قابلية اللغة على التصور تمنح هذه الحرية التي 
تُحسّد عليها. إن رؤية اللغة بأنها ليست أكثر من صورة أو تمثيل 
للواقع هي وسيلة لتقييد حريتها. في الساريخ الأدبي» الكلمات التي 
نستخدمها للسيطرة على الدال هي الواقعية والطبيعية ‏ وهي حركات 
كانت خصبة ومنتجة؛ على الرغم من حصريتها. 

من الصحيح أن هناك أنواعاً من الصور التي لا تنطوي على 
تصورء فنحن نتكلمء على سبيل المشال» عن الصور السمعية أو 
اللمسية» ومع ذلك تبقى الكلمة أكثر خداعا من قيامها بالتوضيح أو 
إلقاء الضوء. يرى بعض النقاد في القرن الثامن عشر أن الصور كانت 
تشير إلى قوة الشعر التي تجعلنا "نرى" الأشياء» وأن نشعر كما لو كنا 
حاضرين معها فعلياً. ولكن هذا يعني ضمنئاًء بصورة غريبة» أن 
وظيفة اللغة الشعرية هي إلغاء نفسها أمام ما مثلته. تجعل اللغة الأشياء 
حاضرة بصورة حية لناء ولكن للقيام بذلك بشكل كاف يجب عليها 
أن تتوقف عن توسيط حجمها الأخرق بيننا وبين هذه الأثسياء. 
وهكذاء فإن اللغة الشعرية تحقق درجتها من الكمال حينما تتوقف 
كلياً عن كونها لغة. فهي» في ذروتهاء تنجاوز نفسها. 
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بناء على هذه النظرية؛ فإن الصور هي تمشيلات واضحة جدا إلى 
درجة أنها تتوقف كليا عن كونها تمثيلات» بل إنها تندمج مع الشيء 
الحقيقي. وهو ما يعني» من الناحية المنطقية» أننا لم تعد نتعامل مسع 
الشعر على الإطلاق» الذي لا يُعَذ شيا إن لم يكن ظاهرة لفظية. كتب 
ف. ر. ليفيس عن هذا النوع من الشعر الذي "لديه مشل هذه الحياة 
والجسم إلى درجة تبدو أننا لا نكاد نقرأ ترتيب الكلمات ... التأثير 
الكلى هو كما لو أن الكلمات سحبت نفسها من تركيز اهتمامنا وأدركنا 
اشر نا عرة المشاعر والتصورات"”). ما يثير المفارقة» بناء على 
هذا الرأي» أن الشعر يمكن أن يخلق انطباع الأشياء الحقيقية بقوة أكبر 
من الفنون البصرية. حينما نحدق في لوحة تعرض منظرا طبيعياء فإننا 
نعلم أن ما ثراه ليس ليس المنظر نفسه. لأن اللوحة على وجه التحديد هي 
نفسها مجسسّماً بصرياً يميز نفسه تماماً عمًا يصوره في عملية كونه 
ملا له ولكن عندما لا تكون أداة التمثيل في حد ذاتها بصرية كما 
هي الحال في الشعرء فإن ذلك لا يكون واضحاً جداً. 

تنش ذكرة "الصورة". التي تسبرز أولاً بمعناها الحديث في أواخسر 
القرن السابع عشرء من الشك في البلاغة التي شعر بها عصر العقل 
(د«مموع]1 01 1 لا تقوم الكلمات بدور الصور المجازية» وإنما 
تتصرف بوصفها "صورا" أو تمثيلات واضحة للأشياء. مسن السخرية» 
إذاء أن تكون كلمة "صور" وعبارة "صور مجازية” في بعض النقد 
الذي صدر لاحقا مترادفتين إلى حد ما. ورثت الحركات الحديثة مشل 
التصويرية هذا الإيمان بالتمثيلات الواضحة» عندما سعى شعراء 
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- مثل إتش دي (.11.8) وعزرا باوندء بعد أن ذُهلا باللغة التجارية 
والبيروقراطية التي بدت بعيدة عن الواقع المادي ‏ إلى ربط الكلمات 
بالأشياء بصورة أكثر إحكاما. تبرز فكرة المادي إلى الواجهة عندما 
يبدو الواقع نفسه أ أنه أصبح مجرداً. أصبحت جملة "لا أفكار إلا في 
الأقنياء" شعارا أمناسيا لدى وليم كارلوس ويليامز. تغدو اللغة» بناء 
على هذا الرأي» جديرة بالثقة أكثر عندما تشبه الأشياء» وبالتالي فإنها 
تنفي نفسها كلياً بوصفها لغة. وفي أكثر حالاتها أصالة» فإنها تنقلب 
لتغدو شيئا آخر. 

إذء لم تكن الصور البيانيية تعني أصلاً مشل هذه الأدوات 
كالاستعارة والتشبيه. في الواقع؛ كانت تعنيى عكس ذلك تقريباء إذ 
تخفى الكلمة عدوانية واضحة نحو اللغة المجازية» بدلا من الإشارة 
إلى بعض استخداماتها المألوفة. بدأ المفهومان بالتضافر فقط في بداية 
الحركة الرومانسية» حينما كان مقبولاً أن أكثر تصور واضح للعالم 
ينطوي على الخيال الإبداعي. فما بدأ بأنه مسألة تمشيلات واضحة 
لمس الآن جوهر الخيال الشعري؛ الذي يجمع ويميز ويوحّد ويحول. 
علاوة على ذلك» إذا كانت معرفتنا للواقع تنطوي على الخيال» فإن 
الصور البيانية معرفية» وليست مجرد صور زخرفية. لم يعد بالإمكان 
رفضها على أنها زيئة زائدة» بل إنها تكمن في قلب الشعر. لم تعد 
الخطايات والواقع في حالة صراع مع بعضهما. أصبحت الاستعارة 
الآن معادلة للشعر : تقريبا في حد ذاته. وكانت نشاطاً رائعاً تميزت به 
الروح الإنسانية» وليست مجرد أداة بلاغية. 

بحلول منتصف القرن التاسع عشرء أصبحت "الصور البيانية" تعني 
كثيرا مما تعنيه بالنسبة لنا اليوم. ولكسن ماذا تعني بالضبط؟ تخبرنا 
بعض القواميس أن المصطلح يعني "اللغة المجازية"» أي اللغة التي 
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لا تكون حرفية. ولكن التشبيهات هي بالتأكيد حرفية بما فيه الكفاية» 
فليس هناك شيء مجازي في الادعاء بأن حبيبك يبدو وكأنه ضفدع 
ضخمء خلافا للادعاء بأنه ضفدع ضخم. من الصحيح أن كلمة 
"حرفية" يُساء استخدامها كثيراً هذه الأيام» كما هي الحال في "وقعست 
خرفيا على الآرقن من شدة الدشفة”حيف تكون كلدة "حرفنا" هنا 
مجازية في حد ذاتها. ولكن التتشبيهات حرفية بشكل حرفي تماماً. 
ليس كل ما نسميه صورة مجازية هو استخدام غير حرفي للغة. وهذا 
يلطبق بصورة كافية على المبالغة» والبخس. والسخرية» والتشخيص 
وهلم جر ولكن ماذا عن الصورة البيانية التي تُدعى المقابلة 
العكسية؛ حيث يتكرر فيها نمط الكلمات بترتيب عكسي؟ يخبرنا 
قاموس أكسفورد الإنكليزي أن المقابلة العكسية هي صورة بيانية» 
ومع ذلكء فإنه يعرف "الصور المجازية” بأنها استخدام غير حرفي 
للكلسات. فهل اللسصور البيانية والسصورة المجازية الشيء نفسهء 
أم تقتصر الأولى على التشبيه والاستعارة؟ 

تحتوي نظرية الصور البيانية» إذأء على شيء مسن الفوضى. يخبرنسا 
أحد النقاد أن "الصور البيانية شكل مسن أشكال الاسستعارة أو الكلام 
المجازي» أي نوع من اللغة اموي ممع ذلك. نجد في بعسض 
النظريات أن الاستعارة والكلام المجازي واللغة التصويرية هي إما 
مختلفة أو متعارضة بصورة متبادلة. يعرّف معلق آخرء ساعيا ريما لتربيع 
الدائرة» الصور البيانية على أنها أي شىء مادي خلافاً للتمثيل المجرد فى 
الشعرء سواء كان حرفيا أم مجازيا””. ومن الأسباب التي تجعل فكرة 
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الصورة تلوح عالياً في الأفق في عصر ما بعد الرومانسية هو علاقة 
الأدب المتطورة مع كل ما هو مادي. كما رأينا مسبقاء تنشأ فكرة المادي 
الخاصة إلى حد كبير من هذه الفترة؛ ويُعتقد أن الصور صلبة وحية 
ومحددة بصورة غريبة» ولكن هذا افتراض خاطئ. فهناك الكثير مسن 
التشبيهات والاستعارات؛ ليس أقلهاء على سبيل المشال» في السشعر 
الالرايسشء ون لبك خامة بصورة عبية إتزلانا ينك أن مين 
كان سووغانة عناة الافاة إلى مرو سصددة دام هك الخال 
كما رأينا في مناقشتنا لشيموس هيني؛ إن فكرة أن بعض استخدامات 
اللغة هي مادية أكثر من غيرها تحتاج إلى أن نتعامل معها بحذر. من 
الصحيح أن صورة لفظية مفصلة بشكل مُسهب لوحش أخضر العينين 

هي أقل تجريداً من مفهوم الغيرة» ولكن الكلمات "وحش أخضر 
العينين" ليست أقل تجريدا من كلمة "الغيرة". فليست هناك كلمة» مقابل 
الفكرة» تكون مادية أو مجردة أكثر من غيرها. ' 

على أية حال. فإنه من الخطأ أن نساوي بين صفة المادي 
والأشياء؛ فالشيء المنفرد هو ظاهرة فريدة من نوعهاء لأنه يدخل في 
شبكة من العلاقات مع الأشياء الأخرى. وهذه الشبكة من الماك حر 
والتفاعلات» إذا أر دت» هي "مادية"» في حين أن الشيء الذي 0 
معزولاً هو مجرّد تماما. . يرى كارل ماركس» في كتابه الأسس 
(©674:155)» أن المجرد ليس مفهوماً نبيلاً ومقصوراً على فئة 
معينة» بل نوع من الرسم التقريبي لشيء ما. إن مفهوم المال؛ على 
سبيل المثال» مجرد لأنه ليس أكثر من مجرّد مخطط أولي عار للواقع 
الفعلي. حينما نعيد إدخال فكرة المال في سياقها الاجتماعي المعقد»: 
وندرس علاقاتها بالسلع والتبادل والإنتاج» وما شابه ذلك» عندها 
فقط نتمكن من بناء المفهوم "المادي" لهاء ليكون مفهوماً مناسباً 
لمادته ذات الجوانب المتعددة. يرتكب التراث الأنجلوسكسوني 
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التجريبي؛ على النقيض من ذلكء خطأً يتمئل في الافتراض أن 
المادي بسيط في حين أن المجرد معقد. وبظريقه ممائلة تعد فرصيلة 
ما بالنسبة ليوري لوتمان مادية لأنها بالضبط نتاج العديد من الأنظمة 
المتفاعلة مع بعضها. وبصورة تشبه الشعر التصويري» يمكنك قمع 
عدد من هذه الأنظمة (مثل القواعد» وبناء الجملة» والوزن»ء وما إلى 
ذلك) لتترك الصور البيانية واقفة بفخر وحدهاء ولكن هذا هوء في 
الواقع ‏ تجريد للصور البيانية من سياقهاء وليس جعلها مادية كمأ 
يبدو الأمر لنا. لقد أحدثت كلمة "مادي” في الشعريات الحديئة 0 
أكثر من الفائدة. 

ولكن كت يرا : في الوقت الراهن. حان الوقت الآن للعودة إلى 
القصائد نفسهاء لنقدم تحليلاً أخيراً لبعض أبيات الشعر المعروفة في 
اللغة الإنكليزية. 
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الفحصل الممات س 
أربع قصائد عن الطبيعة 


1 وليم كولنز "قصيدة إلى المساء" 

أريد أن أبحثء. في هذا الفصل الأخيرء في بعض القصائد 
الإنكليزية التى تتناول الطبيعة كتمرين إضافى فى التحليل النقدي 
الدقيق. نمت نالك قاف عي لسعب قر يار هذه القصائد. 
وليس هناك ارتباطات واضحة بينهاء ولت لها اميا حاية فته 
أنه سكناث كيدها عن الظريعة. توود هذ الفتضاتة رتبباطة تتصسوضا 
مناسبة للدراسة والتدفيق. 

القصيدة الأولى هي مقتطف من شاعر القرن الشامن عشر وليم 
كولنئز "قصيدة إلى المساء": 

... نّم ابحر» أيها النصير الهادئ؛ إلى بحيرة ما ممتدة كالورقة 
حيث 

تُبهج مرجا وحيداًء أو كومة ما قدّسها الزمن» 

أو نجوداً تُركت شاحبة دون زرع 

تعكس لمعانها الهادئ الأخير» 

ولكن عندما تمنع الرياح العاصفة الباردة أو المطرٌ الصارم 

دمي الراغبتين» فكوني مثل كوخ لي 

يمكن للمرء من جانب الجبل أن 

يشاهد البراري» والفيضانات الهائجة» 


والقرى الصغيرة بلونها البني» والأبراج المكتشفة المعتمة 
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ويسمع جرسها البسيط. ويلاحظ قبل كل شيء 

أصابعك الندية تسحب 

حجاب الغسق بالتدريج. 

ف الطعي أن تكن نطاطة العم جد الحنين السذيت اخثزر 
غرابة من هذه الأبيات» فالقارئ الحديث الذي يمكنه أن يستمتع بهذا 
النوع من الأشياء يطور ذوقا كاثوليكيا صادقا. ثمة جانبان من هذه 
القصيدة الرائعة يققدانها على الفور جاذبيتها لدى أي قارئ حداثي: 
أسلوبها الرسمي المسهب ونبرتها العالية والجليلة. يعني الأسلوب نوع 
المفردات التي يراها الشاعر مناسبة للشعر بصورة تقليدية. والنقطة 
المهمة حول الشعر الحديث هو أن ليس له أسلوب واضح. فمعظم 
الشعر الحديث يستخدم ما يمكن أن نسميه تقريباً كلاماً يومياء فالآشار 
التي يستحضرها من هذا الكلام هي التي تكون 'شعرية"» وليست 
حقيقة أنه يستخدم مصطلحات خاصة بعيدة عن اللغة العادية. أما في 
الشعر الكلاسيكي المحدّث؛ كما يلاحظ الناقد دونالد ديفي في 
دراسته نقاء الأسلوب في الشعر الإنكليزي؛ فإن الشعر يحقق بعضاً 
من تأثيراته الغريبة على ما يبدو من خلال درء بض المصطلحاتث 
التي يمكن أن نشعر بها تحوم على هوامشه؛ والتي نشعر بأنه مسن غير 
اللائق السماح بإدخالها. 

لم يكن شكسبير مقيداً بالأسلوب أيضاء فقد كان يغتنم أي نوع من 
المفردات تكون في متناول يده. وهذا لا شك في أنه أحد الأسباب التي 
تفسر سهولة اهتمام الكثير من القراء اليوم بلغته أكثر من لغة جون ملتون؛ 
على سبيل المثال. ثمة عور يقبع في بض الأوساط الخارجية يراه 
العبقري الأصلي في اللغة الإنكليزية بأنه عامي وغير رسميء وأنه كلما 
كان الكلام رسمياً أكثرء فإنه يكون مناسباً أكثر للأمم التي تكون نبرة 
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لغتها عالية مثل اللغة الفرنسية. وهذا الاعتقاد مترافق أحياناً مع اهتمام 
برقصة الموريس الريفية وأباريق عصير التفاح الدافئ. 

بيد أنه ثمة مواقف ثقافية أخرى | إذا لم يستخدم فيها المرء لغة 
الشعر شبه التقنية» فإن ما ينتجه المرء لن يعلد قصيدة حقاً. يمكن أن 
تُعَد مصطلحات كثيرة غير ملائمة للشعر» ربما لأنها "وضيعة" أكثر 
مما ينبغي. وقد امتدت هذه الرقابة إلى القرن العشرين: لم يتمكن 
الكثير من الشعراء الجورجيين مسن التأمل في استخدام كلمات مشل 
لات أو ا في عملهم. ثمة بالتأكيد قصائد كتبت 

في القرن الثامن عشر أكشر وضوحاً مسن "قصيدة إلى المساء". كان 
وا ال 1 
ولكن هذه الصور هي إجمالاً نوع من الأشياء التي يمككن أن يتوقعها 
قراء القرن الثامن عشر في مجلداته الشعرية. 

أما الجانب الآخر غير الجذاب فى الأبيات بالنسبة لبعض القراء 
الحديثئين فهو نبرتهاء التي تبدو أنها أزيلت من الحيماة اليومية. مسن 
المتوقع أن تبدو قصائد مثل هذه مثيرة للإعجاب على نحو معقول. قد 
نلاحظ أن هذه النبرة النبيلة أو اانه ررس نينيا : إنها لا تُمدّل 
كثيراً لتتوافق مع كل ما تلاحظه القصيدة» ولا يكون ذلك هو 
المقصود منها. وبالتالي» لما يقوم الشاعر بإنشاء مسارات للكوخ 
المتواضع ليحصل على مأوى من المطرء فإننا قد نتوقع بعض 0 
الرئيسي في النبرة» ولكننا لا نحصل عليه؛ بل نحصل على نوع مسن 
التوتر بين الشكل والمضمون الذي بحئنا فيه سابقا. إذا كان الكوخ 
متواضعاء فإن لغة القصيدة ليست كذلك. إنها تسجل الجسرس 
"البسيط" في القرى الصغيرة بكلمات سامية إلى حد ما. ومثلما تبدو 
لغة القصيدة أنها تعرض الأشياء مسن وجهة نظر أولمبية دون صور 
مفصلة. فإن الشاعر يستفيد من مأواه ف في الكوخ للحصول على رؤية 
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بانورامية للمنظر من حوله؛ إذ يُلقي الشخص نظرة شاملة سامية على 
التعهد ابتداء من (التجبال والفييضانات الهائجطة) إن الشترى الجمحاية 
الصغيرة. يتم الجمع بين الارتفاع والانخفاض أيضاً في صورة أبسراج 
الكنيسة؛ التي تكون غامضة "وخافتة في وضوحها" ولكنها بأجراس 
"بسيطة". إن عظمة هذا المشهد هي على خلاف مع المكان الييومي 
الذي ينظر منه. وهذا الأمر مناسب ومقبول تماما بالنسبة لقارئ القرن 
الثامن عشر وبالنسبة للكثيرين منا اليوم. 

في الحقيقة» ليس الشاعر جزءاً من المشهذ الذي يتأمله. هذا 
الأمرء مرة أخرى». جزء من لباقته وذوقه الشعري. مسن الصحيح أنه 
ينغمس في المشهد باختصار من خلال انغماسه في خيال أنه مدفوع 
للبحث عن مأوى من المطرء كما لو أنه يعطي تفسيراً لكيفية وصوله 
من مكان إلى آخرء ولكن أداة الكوخ سوف يتم التخلي عنها حيتئدل؛ 
فالقصيدة ليست عن الشاعر ولا عن تجواله» ال سينا 
تبدو شخصية على نحو مبغض بالنسبة لمؤلف كلاسيكي جديد مكل 
كولنز. تتناول القصيدة المساء نفسه. ما يربط تجاربها المختلفة مع 
بعضها هو ليس حقيقة أنها تحدث كلها لوليم كولنز» الأمر الذي يبدو 
أنه بالفعل نوع من الإشارة الرومانسية للبدء بالحديث» وإنما حقيقة 
ل ا ف دن 
بصل المبتاف فإنه يشل كل شيم تعرديا 

إذاء سي حل لاسر كرد ان م فل لدان نر لين 
مايبدوء وأن يفحص هذا المشهد أو ذاك فى وقت فراغهء وأن 
قور كما يجت آنا يفيل المؤلك الكلاستك اللمديد» بان نهذ كله 
يُضاف إلى مجموع متناغم. يسمح المؤلف لنفسه بحرية ضمن الكيان 
الكلاسيكي بأكمله. وهذه الأبيات الخاصة من القسضيدة هي» في 
الواقع» الجزء الوحيد منها التي ينضعها المؤلف نفسه في مظهر 
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شخصي. سيكون من الأساليب الشعرية السيئة أن يركز كل شيء على 
شاد مستي لا طن إلى المكتوة بشع وبل يشل عيذا التشاظ إلى 
الكوخ» الذي يبدو أنه يقوم بالرؤية بدلاً منه. ومن "حجاب الغسق 
التدريد يجي" إلى نهاية القصيدة» نجد أن المتكلم يمحو نفسه من 
المشهد ويختفي كلياً في لغة القصيدة» التي تتحول بأسلوبها غير 
الشخصي إلى تشخيص لمختلف مواسم السنة. 

إذآاء ليس للقصيدة أية علاقة على الإطلاق بتجربة الشاعر الفريدة 
للعالم» فيمكن أن تكون قصيدة من قصائد كيتس. ولا يمكن أن يكون 
ذلك هو المقصود منها. لا نسمع إلا قليلاً عن كيفية شعور السشاعر 
نحو ما يلاحظه» ولا نتعاسل مع "الوعي' هناء كما تفعل مع 
وردزورث أو توماس هاردي. لا يهتم وردزورث عموماً بإعطائنا 

رة مفصلة للطبيعة أكثر من اهتمامه بإعطائنا خريطة مفصلة لعقله. 

لمتكم الحي النخيط الذي تقس فق فطياة كراريخو يسن الشاغر 
وإنما المساءء الذي يعكس عليه شخصيته وذاته المتكلمة» إذا جاز 
التعبير. غير أنه إذا لم تكن القصيدة معنية بالذات البشرية بصورة 
خاصة» أو بالكائن الطبيعي» فكل شيء يراه مؤلفها يُنقل بوساطة 
رموز أدبية مسهبة» كما يتضح من الأبيات الأولى من العمل نفسه: 

أبتها البهورية المتتحنظة» ينما تجسن الآن العمين تكيهرها 
اللامع.في تلك الخيمة الغربية» يا مسن نسجت غيومهاء التي تشبه 
التنانيرء زخرفة أثيرية» 

لتعلّق سريره المتموج .. 

لا يوجد هنا إدراك مباشر على الإطلاق ولا دعوة إليه. لا ينظر 
كولنزء في واقع الأمرء إلى أي شيء» ولا يحتاج إلى التحديق من نافذة 
مكتبه ليصف أن للشمس شعراً لامعساء أو أن يصور الغييوم على أنها 
تنانير» أو أن يتحدث عن البحر بأنه مشل سرير متموج. ليس هذا نوع 
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الشعر الذي يضع أهمية كبيرة عن طريق الملاحظة الدقيقة» فنحن» ما 
بعد الرومانسيين» نميل إلى عد هذا أنه نقص» ولكن كولنز لا يبدو أنه 
يرى الأمر بهذه الطريقة» ولا يجب أن تكون هناك حاجة ليبدو كذلك 
بالنسبة لنا. ريما كان يعده أراً غريباً وغير لائق أن يفكر في عبارات 
خاصة بصورة مدهشة تسعى إلى وصف آثار المحيط وتموجاته. 

سيكون هذا الأمر بالنسبة لأعظم ناقد إنكليزي في القرن الشامن 
عشرء وهو صموثئيل جونسونء إلهاء تافهاً عن عمل الشاعر المناسب 
المتمثل بنقل الحقائق العامة. إنه مقياس للهوة بين النقاد ما قبل 
الرومانسيين مشل جونسون وما بعد الرومانسيين مثلناء إذ وجد 
جونسون أن العموميات مثيرة للاهتمام وأن الخصوصيات لا جدوى 
منها. قد يرغب العلماء في البحث في الشمس بتفصيل أكثر من أن لها 
'شعراً لامعا" ولكن لا يجب أن يفعل ذلك الشعراء والمنظروث 
الأخلاقيون. وهذا ينطبق على دراسة الإنسانية أيضاً: المهم هي 
الأشياء القليلة جداً التي ينشارك فيها البشر فيما بينهم؛ وليست 
انحرافاتهم التعسفية عن هذه الطبيعة الموحّدة. يحجب التدقيق 
المتخصص في الحالات الفردية الحقائق الأساسية القليلة عنها التي 
نحتاج إلى معرفتها من أجل تقويم مكانها في المخطط العظيم للأشياء. 
وبالتالي» فإن مصطلحات مثل "شعر لامع". التي تبدو لنا أنها رطانة 
شعرية» هي أيضاً طرق لتجنب الرطانة» بمعنى أنها لغة متخصصة. 
تخبرنا عبارتا "الشعر اللامع" و "السرير المتموج" ما نحتاج إلى 
معرفته» فالمصطلحات التقليدية هي أكثر إفادة من تلك التي تكون 
معقلاة تصيورة نظيدة» بولكن هذه الممطلفات ب ل وفيا زاكر 
تقليدية وقديمة» بل يجب أن تنطوي على درجة معينة من الابتكار 
لدى الشاعر. تصبح الغابة لاحقاً في القصيدة "عليّة من الأشسجار 
الكثيفة" وهي عبارة ابتكارية بما يكفي. 
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إذاء لا تدور القصيدة تماماً عن الذات البشرية ولا عن الكائن 
الطبيعي؛ » ولكن ثمة وسيلة تجمع بين الائنين وهي اللغة نفسها. إنها 
تمرين بلاغي دقيق واصطناعي جداًء على الرغم من أن موضوعها 
المفترض هو الطبيعة. ليس المقصود من العمل أن يكون "صادقا مع 
الطبيعة"؛ بل أن يتم جعل الطبيعة صادقة مع العمل من خلال إعادة 
صياغتها من حيث الرموزهء والمجاز والأساطيرء ومخزون الصفات 
الأدبية المنقولة» وما إلى ذلك. تتصبح الطبيعة نفسها نصاً أو كائناً 
جماليا. ليس هناك شيء طبيعي جدا حول هذا الموضوع. حينما يقصد 
الشاعر ضمناً أنه منجذب إلى الحياة البسيطة عن طريق التوجه إلى 
كوخ ماء فإن هذا عرف شعري تماماً مثل الإشارة إلى أصابع المساء 
الندية التي تسحب حجاب الغسق. ليس الأمر أن القصيدة غير صادقة: 
فمصطلحات مثل "صادق" و"غير صادق". لم تعد قابلة للتطبيق على 
القصيدة أكثر من كونها قابلة للتطبيق على صوت بطّة أو على نجار 
يصنع طاولة طعام من خشب الورد. 

أصبح من الرائئج الحديث عن القصائد كأنها تتحدّث عن نفسهاء 
ولكن هذا صحيح حرفياً في قصيدة كولتز. يتألف النصف الأول من 
العمل بأكمله تقريباً من مناشدة الشاعر إلى المساء ليعلّمه كيف يغني 
ثناءاتهاء وهو ما يعني أن نصف القصيدة تقريباً همي عن عملية كتابة 
القصيدة نفسها. وفي عملية هذه المناشدةء تغدو القصيدة غنائية في 
وصف المساءء لذا فإنها تفعل ما تطلب فعله في عملية طلب القيام 
به. كل هذا يحدث في جملة واحدة من التعقيد النحوي الكبير الذي 
يمتد إلى عشرين بيتاً: 

إذا كان على الشوفان أن يتوقف, أو أن تأمل أن تجعلك 

أغنية رعوية» أيها المساء العفيف. تُهِدَّئ أذنك المتواضعة» 
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مثل ينابيعك الجليلة الخاصة بك» 

ينابيعك وعواصفك المحتضرة» 

أيتها الحورية المتحفظة. بينما تجلس الآن الشمسّ ذات الشعر 
اللامع في تلك الخيمة الغربية»؛ يا مسن نسجت غيومهاء التي تشبه 
التنانير» زخرفة أثيرية» 

لتعلّق سريره المتموج ... 

أسكيت الهواء الآن» باستئناء المكان حيث الخفاش ذو العين الضعيفة» 

الذي يطير بصرخة قصيرة قريباً نجناح من جلدء 

أو المكان حيث تنفتخ الخنفساء 

بوقها الصغير ولكن البغيض 

كلما ارتفع صوتها أحياناً وسط طريق الشفق» 

أمام الرحّالة الذي يهمل الصوت بأنه همهمة غافلة 

والآن علّميني» أيها الخادمة الهادئة» 

أن أطلق زفرات الجهد الخفيف» 

لأقدم الموسيقاء التي تخترق واديك المظلم» 

والتي تليق بهدوءها 

متأملاً ببطء» أناجي 

عودتك المحبوبة واللطيفة! 

ما تقوله الأبيات بمخطط نحوي بحت هو الآتي: إذا كنت ترغب 
في أغنية» أيها المساءء فعلّمني أغنية بنفسك. تستطرد القسصيدة 
وتسهب كثيراً لدى قولها هذا الكلام» متخذة طريقاً دائرياً ممن عبارة 
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فرعية إلى أخرى» فتصبح بمنزلة الأغنية التي تطلبُ القصيدة غناءها. 
أما شكل القصيدة والعمل الأدائي الذي تطلب من خلاله الإلهام 
ممح مقكيونها. : وهذاء بلا شك» يطري كاي نه بار : هناك 
التعال محوج قليلاًء على سبيل المثال» من "سريره المتموج والمعلق" 
إلى "أسكيت الهواء الآن". كل شيء يصل إلى "السرير المتموج" يمكن 
قرا5ة دواع يد نحوي بو صفه جنزءا مده تفاط اتشاغر للمنساء» 
ولكن عاك كه الهواء الآن" تنتقل إلى المقطع الوصفي الذي 
يقف حقاً وحده ولا يمكن بسهولة أن يُطوى في فعل مخاطبة المساء. 
ليس من الواضح ما المنطق الذي تنتقل فيه القصيدة من الأداء إلى 
الوصف» فعملية مخاطبة المساء تُتخذ مرة أخرى في عبارة الوق 
الآنء أيتها الخادمة الهادثئة": حينما تستعيد القصيدة خطوتها البلاغية 
بعد هذا الأنحراف إلى الوضقية: 

مع ذلك فإن الجودة اللفظية لهذا الوصف يمكن أن ترتبط بالفعل 
الذي يشير إلى ذاته وهو القصيدة نفسها. وأبيات مثل "بصرخة قصيرة 
يطير قريب بجناح من جلد" و "بوقها الصغير والبغيض" تخون درجة 
عالية من وعي الذات اللغوي» كما لو أن الشاعر يلقي بنظره على 
العبارة بدلاً من الشيء» فعبارة "صغير ولكنه بغيض" مقيدة أكثشر مسن 
اللازم» في حين تبالغ عبارة "صرخة قصيرة حادة” في الجناس. تشير 
البراعة المتفاخرة لهذه العبارات إلى مسافة واعية ذاتيا بين لغة القصيدة 
وأشياءهاء أو بين الفن والطبيعة. يُذكّرنا الشاعر بإصرار بأن الفن يفعل 
ذلك أيضاً في تبديله المستمر للوزن من التفعيلة الخماسية إلى 
الثلاثية. وعن امات تستخدم خمسة تشديدات إلى أبيات تستخدم 
ثلاثة. وحالما تلتف القصيدة حول نفسها من الناحية البنيوية» مسن 
خلال كونها تدور عن الأغنية المتي ُعَدٌ القصيدة نتفسهاء لذاء فإن 
بعض آثارها اللفظية المحلية تناشد الذات بصورة غريبة. ندرك بصورة 
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مستمرة الفجوة بين "عقل" القصيدة؛ كما هو معبّر عنه في شكله 
ولغته» والعالم الطبيعي الذي يتحدث عنه. في معالجة أخرى». كما 
هى الحال فى معالجة توماس هاردي». على سبيل المشال» يمكئن أن 
لضب هلاه الفجوة موضوع التراجيدياء ولكن "قصيدة إلى المساء" 
ليست قصيدة تراجيدية» حستى لو كانت رشاقة روحها تُشعرنا في 
بعض الأحيان بجهد قليل» كونها مثقلة بكل تلك الصور البيانية. 

عندما يتحدث الشاعر عن زيارة بحيرة على المرج» أو اللجوء إلى 
كوخ ماء فإنه لا يصف أحداثاً فعلية» ولا يُطلّب منا أن نتصور أنه 
يقوم بذلك. إنه يتحدث بطريقة عامة. وهذه هي الأشياء التي يمكن 
للمرء أن يفعلها عادة» وليس بالضرورة الأثسياء التي فعلها حقا أو 
سوف يفعلها. يبدو كولنزء في مكان واحد أو اثنين» أنه يتحدث عن 
الوقائع الظاهرة أمام عيئيه؛ كما هي الحال عندما يكتب عن الشمس 
"الآن" أنها تجلس في السماء» وبعد بضعة أبيات يقول: 

أسكنك الهواء الآن» بانتختاء المتكان حبك الشقاض ذو الغين الشنفيفة) 


الذي يطير بصرخة قصيرة قريبا بجناح من جلد. 
أو المكان حيث تنفخ الخنفساء 


بوقها الصغير ولكن البغيض 

كلما ارتفع صوتها أحيانا وسط طريق الشفق .. 

وما أن نبدو أننا نشغل وقتاً ومكاناً فعلاً حتى نغادرهما مرة أخرى. ٠‏ تنفخ 
الخنفساء بوقها في الوقت الحاضرء كلما بدأ "في كثير من الأحيان": 
بمساره؛ لماندو قعلا يظهر أنه نموذجي أو عام. يهتم كولنز بذلك النوع 
من الأشياء التي تفعلها الخنافس» وليس بخنفساء معينة. وفي هذا الأمر 
يتفق كولئز مع المذهب الكلاسيكي الجديد وذوقه. إن قصيدته موجهة إلى 
المساء بوجه عام. ولكن ليس إلى مساء محدد. 
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0.2 وليم وردزورث» "الحاصدة الوحيدة" 
قصيدتنا الآتية هي "الحاصدة الوحيدة" لوليم وردزورث: 
انظر إليها وحيدة في الحقل» 
تلك الفتاة المنعزلة التى أتت من أرض جبلية! 
تحضدة وتغني بمفردهاء 
قف هناء أو اعبر يرفق! 
وحدها تجمع القمح وتربط حزمه» 
وتغني أغنية كثيبة 
5-2 ع 

1 افصنم ا فالؤادئ] العمة 

اللي 

أكثر من هذه النغمات الترحيبية لحشد منهك 
من المسافرين في مأوى ما ظليل 

بين رمال الصحراء العربية: 

إن صوتاً يهزّ النفس مثل هذا لم تسمعه أذن قط 
في وقت الربيع من طائر الوقواق 

الذي يكسرٌ صمت البحار 


عند جزر الهبرديز النائية. 


أليس هناك من يخبرني بماذا تغني؟ 
ريما تدفقت أعداد هذه النغمات الحزينة 


من أجل أشياء قديمة حزينة وبعيدة» 
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ومعارك انقضت منذ زمن سحيق: 

أو لعلها أغنية أكثر تواضعاً تشدو بشؤون أيامنا المألوفة؟ 
أو بألم أو فقدان أو أسى طبيعي» 

مما شهدته الحياة» وممأ قد تعود فتشهده من -جديد؟ 


مهما يكن موضوع الغناء» فقد غنَّت العذراء 

كما لو كانت أغنيتها بلا نهاية» 

لقد رأيتها تغنيى وهي تعمل 

منحنية فوق منجلها؛ 

استمعت إليها حتى امتلات طرياً: 

وحينما صعدت التلة» 

حملت موسيقاها في قلي 

لفترة طويلة» بعد أن تلاشى صوتها عني. 

تبدو الأبيات الأولى حماسية نوعاً ما أكشر من كونها مناسبة 
لموضوعها. على الرغم من أنها مزودة بما لا يقل عن ثلاث علامات 
تعجب. إلا أنها تكاد تكون تقريبا عن الشخص الذي يراقب المرأة 
بقدر ما تكون عن المرأة الحاصدة. "انظر إليها ... قف هناء أو اعبر 
برفق! آه» استمع!": هناك ثغرات مثابرة نتعجّب منها حول متفرج 
خيالي (الذي يمكن أن يكون القارئ)» كما لو أن فاتته أهمية المشهد 
غير الملحوظ على ما يبدو. إن أغنية المرأة هي التي تدخل أعماق 
الشاعر» أكثر من مظهرها وبالتأكيد أكثر من العمل الذي تقوم به. 
يقول لنا إن الوادي "يفيض بأنغام” صوتهاء الأمر الذي يبدو مبالغا فيه 
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قليلاً. هل تغني حقا بأعلى صوتهاء أم إن هذا هو تصوّر أثاره شيء ما 
في الموسيقا التي هي أكثر من مجرّد موسيقا؟ على أية حالء» يبدو 
التعليق مفرطأً مثل صوت المرأة الذي يفيض» ونحن لا نعلم لماذا 
يكون هذا الأمر على هذا النحو. 

تقارن الأبيات الآتية صوت المرأة بالعندليب والوقواق» ولكن 
بطريقة غريبة من حيث البنية. ما تقوله القصيدة هو أن هذا الصوت 
البشري هو أكثر تهدئة وإثارة بكثير من تغريد هذه الطيور. ولكن 
الأبيات» من الناحية النحوية» تقولها بطريقة تُلقي كل التركيز الشعري 
عَلَى الطيور تقنهاب أى على ما يُرفضن بصورة وسمية بآنه أقنل شانا. 
وهذا يخلق بعض التناسب في الأبيات» على الرغم من أنه تناسب 
تحمله القصيدة دون أي جهد ملحوظ. إذا أردت الثناء على المواهمب 
الموسيقية لمرأة ماء فلا تدّعي عموماً أن صوتها أكثر إغراء من صوت 
الوقواق الذي يسمعه المرء في فصل الربيع في جزر الهبريديز النائية 
حيث يبدو أنه يكسر صمت البحارء أو أن صوتها مُرحّبْ به أكثر من 
صوت العندليبٍ الذي يغرد لحشد مرهّق من المسافرين في مكان 
ظليل على رمال الصحراء العربية. بحلول الوقت الذي تصل فيه العين 
إلى نهاية هذه العبارات» يكون القارئ في خطر نسيان أن هذا كله هو 
شيء يتفوق على صوت الفتاة الجبلية» ويبدأ التركيز على الصور 
بوصفها كيانات مستقلة؟ فالصور التي تهدف إلى التوضيح شتت 
انتباهنا في نهاية المطاف. 

هذه في الواقع» أداة شائعة جد في الشعر. يمكن أن نجد نسخة 
منها في البيت "ليس هناك نجم فوق البحيرة» لا تزال نظرته الشاحبة 
مستمرة"» حيث يتم إخبارنا أول مرة أن ليس هناك نجم ولكنه. 
بصورة متناقضة» يحتفظ بنظرته الشاحبة. ما يعنيه البيت هو أنه ليس 
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هناك نجم من النوع الذي يحتفظ عادة بنظرته الشاحبة على البحيرة» 
ولكن التأثير» كما هي الحال في أبيات وردزورث» يكمن في رفض 
النجم واستحضاره إلى الوجود في آن واحد. يحدث هذا أيضا في 
قصيدة ت.س. إليوت بعئوان "جيرونشن": 

لم أكن عند البوابات الساخنة 

ولا قاتلت في المطر الدافئ 

ولا حاربت وعْصْت للركبة في المستنقع المالح» مُشهراً السيف 

ملسوع من الذباب» قاتلت. 

كل هذا سرد لما لم يفعله المتكلم. إنه يتحدث عن البوابات 
الساخنة التي لم يكن موجوداء والمطر الدافئ الذي لم يقاتل تحته؛ 
والمستنقع المالح الذي وصل إلى ركبتيه م يكن واقفا فيه؛ ولم يلسعه 


الذباب في اللحظة التي لم يكن يُشهر فيها سيفه. 
إن السرٌ الذي يكمن وراء هذا الخلل في أبيات وردزورث هو أنه 


على الأرجح لا يهتم بشكل خاص بالفتاة الجبلية نفسهاء بل يهتم 
بنوع الأفكار والصور التي تلهمها فيه حتى لو قدّمت هذه الصور 
بصورة رسمية على أنها أقل قيمة من المرأة نفسها. وحقيقة أن الكلمة 
الثالثة من القصيدة هي 'وحيدة" قد تكون مهمة هنا: فالشخصيات 
القوية المنفردة والملقاة في عزلة في مناظر طبيعية كثيبة ثُلهم ذاكرة 
وردزورث بصورة غريبة» ولكنها تخدم عموماً غرض الإشارة» مشل 
الرموز التي تتخطى نفسها. إن البعد الخيالي العميق الذي تثيره 
الأبيات هو الذي يهمّه حقا. فالمتجولون» وصغار المزارعين» 
والمتسولون العميان الذين يلهمونه بهذه الطريقة من النادر أن يكون 
لديهم الكثير من المواد» والشيء نفسه ينطبق على الحاصدة الوحيدة. 
إن انغماسها في ذاتها الوحيدة هو الذي يفتن المتكلمء » الذي يرى ريما 
في ذلك انعكاساً لعزلته الشعرية. ليس فقط انعكاساء في الواقع. بل 
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إلهاماً: وجودها الغامض في حد ذاته هو مصدره من الصور "الغريبة". 
وقد يكون هناك مزى في إشارته بحماس إلى صورة نفسه. وهي 
صورة مثالية» ريماء لأن لدى المرأة على ما يبدو هدوء ثواستقلالية 
في نفسها يشعر الشاعر نفسه أنه يفتقر إليهما. لا تبدو المرأ ة قلقة كونها 
وحيدة» وإن كانت قد شاهدت هذا السائح المثار عاطفياً الذي يقف 
بالقرب من حقلها والذي من الواضح أنه لا يزعجها. 

إن البيت الأول من المقطع الثالث الذي يوفر لكمة مفاجأة: "ألا 
يقول لي أحد ماذا تغني؟" والآن فقط ندرك بشيء مسن الصدمة أن 
المتكلم لا يمكنه أن يفهم حقاً ما تغنيه المرأة» ربما لأنها تغني باللغة 
الغيلية الاسكتلندية. وهذاء مع ذلك, يثبت أنه ليس خخسارة كبيرة. 
على العكس» يدجن ادامر هربا سانا اخرة هذه المرة هي حول 
ما يمكن أن تكون إلفتاة : تغنيه. يتخطى المزاج الشرطي ما هو دلالي. 
لاهلا تورك موشترع الأدة الفعلية» يمكن للمتكلم التعامل معها 
بوصفها نصاً فارغا يعكس عليه أوهامه الشعرية. قد يشك المرءء في 
الواقع» في أن السؤال الاستفهامي "ألا يقول لي أحد ماذا تغني؟” هو 
عبارة بلاغية بحتة» وأنه يفضل ألا يعرف» ذلك أن مثل هذا التحديد 

فى المعنى سوف يقلل من نطاق تأملاته. ولأن الأغنية لا تعني شيئاً 
محددا له؛ فقد تعني إلى حد ما أي شيء؛ أو على الأقدل أ ي شيء 
سوداوي بصورة مناسبة. إن وردزورث هو في حالة تشبه حالة جون 
قفن قل كابة فضيدة "الجسرة الإفريكينهة". قن شك سلسلة من 
الأسئلة التي تقطع الأنفاس ("ما هذه الر جال أو الآلهة؟ ومَنْ هذه 
العذراوات التي تعبّر عن كرهها؟) التي تلج الصدرء لأنه لا توجد 
إجابات محددة جدا متوفرة بين أيدينا. 

في الأبيات الأخيرة» يخبرنا المتكلم أنه استمع إلى المرأة حتى "امتلأ 
طرباً في أعماقه". لقد جنى الإشباع الذي أراده منها دون حتى معرفة مسن 
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تكو والآ هو على استعداد للدقر. منفنى أخعرع: إذاء إنه هو الخاضيد 
الوحيد. وحالما يمضي في طريقه» فإنه يحمل الموسيقا في قلبه بعد أن 
ترارق ال اليودا عرو الا ظار لكين ريق ها كانت بعد عن 
الأنظار طوال الوقتء مثل أية شخصية مناسبة يُنظّم حولها تأملاته أو 
تخيلاته» ويتذكر موسيقا الفتاة» ولكن التجربة بدت نوعا من الذاكرة 
حتى عندما كان يحظى بها. وهو ينقل وصفها كما ينقله السائح الحديث 
إلى قصر من قصور العصور الوسطى بوساطة عدسة كاميراء وهو راض 
لأنه لم يعرقت قلعا عن تاريكها اولك مناكه مدن أنه خر صورة لها 
كهدية تذكارية للمستقبل. 

وهكذاء حصل وردزورث على لقائه المهم مع شاعر رمزي بخطاب 
يتذوق فيه الدال بحرص أكشر من ذي قبلء لأن المدلول أو المعنى 
غامض بالنسبة له. إحدى نقاط القوة في القصيدة؛ كما نجد في كثير مسن 
أعمال وردزورث» هي أنه لا يبدو أنه يفهم بالضبط لماذا تتكرر التجربة 
كثيراً في عقله ولِمّ هي آسرة؛ أكثر مما يفهمه من غناء المرأة. يدو الأمر 
كما لو أن عدم قدرته على فهم أغنيتها ‏ بدلاً من حلاوتها وبالتأكيد بدلاً 
من الشخص الذي يغنيها نفسه ‏ تلمس في أعماقه نوعا من الغموض 
أعمق من أن يعبّر عنه. يمكن للمرء أن يرى كيف يمكن أن تكون هذه 
التجربة مرعبة» كما يمكن أن تكون في كتابات أخسرى من كتابات 
وردزورث: فالأمر هو أن شسخص ما يصادف شخصية وحيدة منعزلة 
ومنهمكة في يأسها الغريب» الذي يبدو أنه يتحول بشكل غامض إلى 
الشاعر نفسه؛ ولكن مزاج القصيدة ليس مضطرباً أو مخيفاء على الرغم 
من أن جزءا من تأثيرها المعقد هو أننا نلمح كيف يمكن أن يحدث ذلك. 

يستمد المتكلم» بدلاً من ذلكء متعة تأملية من حزن أغنية 
الحاصدة. إن غالبا ما يكون الحزن». في الواقع. لدى وردزورث 
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مواسياً أكثر من كونه مؤلماً. ربما تقدّم له الحاصدة درساً في كيفية 
التغلب على الحزن عن طريق تحويله إلى فن» بحيث تعبر قصيدته عن 
الهدوء ورباطة الجأش» كونها تدور إلى حد ما عن موضوع الأمسى. 
من هذا المنطلق. تضاعف القصيدة ما تفعله الحاصدة. وما إذا كان 
هذا الإنجاز يحصل بطريقة أو بأخرى على حسابها هو أحد الأسئلة 
التي تُترك للقارئ ليفكر بها. تغني المرأة بطريقة حزينة لما قد تكون 
أحداثا مأساوية (على الرغم من أنها قد لا تكون كذلك)» لكن مسن 
غير المنطق أن تكون الحاصدة كتيبة من تلقاء نفسهاء وحقيقة أنها 
تستمر في العمل وهي تغني تشير إلى أنها ليست مكتئبة. ربما تكون 
الأغنية طقساً من طقوس العمل أكثر من كونها تعبيراً شخصياًء لهذا 
السنبب تكو الأغئية كثيبة» لكن الحاصدة لبسنت كنيية: وهذاء أيضاء 
قد يكون شيئا يتعلّمه وردزورث من التجربة. يمكن للمرء أن يرى 
كيف يمكن لهذا الأمر أن يكون مصدراً للراحة بالنسبة لشاعر يشعر 
بنوبات من الحزن. تشير "الكآبة" إلى نوع مزاجي من الاكتشاب» وهو 
نوع من الأنواع المقلقة جداً. قد يستخلص وردزورث أيضاً درساً من 
حقيقة أنه في ظروف معينة» مشل أنشودة العمل» يمكن أن يكون 
للشعر قيمة واقعية من النادر أن تظهر لمعظم الشعراء الرومانسيين. 
بدلا من القعور يان امتفلؤل وقموفن الخاضةة تيدةه»جدن 
المتكلم متلهفاً للحفاظ على هذه الصفات. وهذهء ربماء هي الغاية 
من البيت الذي يقول: "قف هناء أو اعبر يرفق": إنه لا يريد أن يلفت 
الانتباه إلى وجودهء لأن هذا سيحول المسرأة مسن شيء مُلاحَظ إلى 
شخص ناظرهء الأمر الذي يفسد أكثر شيء مثير فيها. نجد في نسخة 
أخرى من العمل أن عبارة "استمعت إلى أن امتلات في أعماقي" 
تصبح حشوا "استمعت» متسمراً بلا حراك", مثل رجل معه منظار 
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تخاوال الأ مف حل اخيفول وياذوا عتى أته هنال مهما كانت 
التجربة التي لمست أعماق الشاعر» فإنه ذكي بما يكفي ألا يعطي 
درساً أخلاقياً حول هذا الأمير. وحينما يحاول وردزورث توضيح 
الأهمية الأخلاقية لهذه اللقاءات الصامتة والخفية والمربكة» فإنه 
3 جيرارد مانلي هوبكنز» "عظمة الله" 

أما فى قصيدتنا الثالثة عن الطبيعة» فإننا ننتقل إلى الطرف الآخر 
من القرن التاسع عشرء إلى قصيدة جيرارد مانلي هوبكنز "عظمة الله": 

إن العالّم مفعمٌ بعظمة الله. 

عظمة سوف تلتهبُ وتشرق 

كلما يتعكر الغتوء عن قطغة معلاق عددما تحر كها ؛ 

تنمو عظمة الله أكثرَ فأكثرٌ عندما تزيد إشعاعاًء 

كالتفط على الأرض الذي يشكل دائرة أوسم عندما ندوس عليه. 

لماذاء إذاء لا يرى النام هذه السلطة الإلهية والجلال ويطيعوا الله؟ 

لقد مرت أجيال من البشر على هذه الأرض» 

وكل الناس تكدح وتعمل وتنهمك في عملها 

ويشترك الناس كلهم بالكد والجهد ورائحة التعب 

لقد أساء الإنسان استعمال هذه الأرض التي خلقها الله 

وبالرغم من كل هذاء لم تنفد الطبيعة التي تعكسس وجُوة الخالق. 

تعيش هناك طاقة متجددة في أعماق الأشياء» 
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وعلى الرغم من أن الشمس ترب كل يومء ويحل الظلام: 

ففي كل فجر جديد يبزغٌ نورٌ الصباح الساطع مرة أخرى» 

لأنّ الروح القدُس تنحني فوق العالّمٌ 

وتحضنه مثلما تحضن”ٌ الأ أطفالها بصدرها الحنون» 

روح نهم بجناحيها الجميلين المشرقين. 

تن اخفوض يمر كبر هذه القضيدة ولا يكن التنارئة أن بلاحظه 
على الفور. كان هوبكنز كاهنا من كهنة الروم الكاثوليك» وكان الروم 
الكاثوليك بصورة رسمية أحراراً في إيمانهم: إما أن الطبيعة مسؤولة 
عن هبوط الإنسان من الجنة مثلما كانت البشرية مسؤولة عن ذلك» أو 
أن البشرية وحدها هى المنحدرة. وهذه أكثر من مجرّد قضية 
أكاديمية» ذلك أنه إذا كانت الطبيعة منحدرة وساقطة فلا يمكنها 
ببساطة أن تأخذ دور الوسيط أو الأداة التى تُظهر النعمة الإلهية للبشر. 
أما إذا بقيت غير منحدرة أو ساقطة. فيمكن لهنا أنخرفر اينات 
ظهرت بعد هبوط الإنسان من الجنة تتمتع ببعض البراءة والفرح. 

ربما نُّقرأ قصيدة "عظمة الله" على نحو مثير للاهتمام أكثر بأنها تسراوغ 
بين هذين المسوقفين: إذ يقال لنافي البداية» بزخرفة فيها شيء مسن 
السلطة»ء إن 'العالَم مفعم بعظمة الله" وإن هذه النعمة تددو يباحة 
بسهولة: "عظمة سوف تلتهب وتشرق / مثلما ينعكس الضوء على قطعة 
معدن عندما نحركها". ولكن قطعة المعدن في هذه الصورة المشكلة بدقة 
يجب أن نحركها لتتألق» ما يشير إلى أن النعمة الإلهية ليست متوفرة في 
الطية إلى هذا النحه إذا. قن جهه معين تسل في تحرييك تلم 
المعدن) ضروري للحصول على المطلوب. إن الطبيعة مفعمة بالنعمة» 
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لكنها لا تطلقها بشكل عفوي. هوبكنز» إذاء قادر على تجثّب ما يراه 
أنهما موقفان متطرفان وهرطقيان: من ناحية» هناك وجهة النظر 
البروتستانتية الراديكالية التي تقول إن النعمة والطبيعة هما على خلاف 
مطلق مع بعضهما بعضاً. من ناحية أخرى» هناك ما يُعرق باسم هرطقة 
بيلاجيوس» التي ترى النعمة أنها طبيعية بالنسبة لنا. تحتاج القصيدة إلى 
أن تتخطى خط رفيعاً بين الطبيعة المستخفة» ويعني ذلك نسيان أنها من 
خلق اللهء ورفعها إلى منزلة إلهية بطريقة تجعلنا نرى وحدة الوجود فيها. 
فالموقف الكاثوليكي هنا هو أن الطبيعة؛ بما في ذلك الطبيعة البشرية» 
لديها إمكانات لتُظهر النعمة. إنها تميل» إذا جاز التعبير» إلى المشاركة 
في حياة الله ولكن هذه المشاركة في حياة الحب اللانهائي تتطلّب 
تحولاً ذاتياً شاقاً. تحتاج الطبيعة إلى تجاوز نفسها لتصبح حقاً ذاتهاء 
ولكن لديها قدرة كامنة فيها للقيام بذلك تنكرها البروتستانتية الراديكالية. 
ليست النعمة عفوية» ولكنها ليست تعسفية أيضا. وهي لا تنتشر بالفعل 
في العالم» ولكنها ليست غريبة عنه أيضاً. 

يستمر التوتر الحساس نفسه في الصورة الآقية: "تنو عظمة الله 
أكثر فأكثرَ عندما تزيدٌ إشعاعاً /كالنفط على الأرض الذي يشكل دائرة 
أوسم عندما ندوس عليه". تشير عبارة "تنمو عظمة الله أكثر فأكثر" إلى 
عملية العضوية وعفوية» ولكن كلمة "ندوس" تتدخل فجأة حينما 
نخطو عبر نهاية البيت لتؤكد لناء مرة أخرىء أن قوة الإنسان تتدخل 
هنا. إن الانتقال من بيت إلى آخر هو أيضاً انتقال في المنظور. وفي 
تمثيل يُعنى بالاهتمام بالبيئة الحديثة» يرثي هوبكنز الطريقة التي لوت 
فيها البشرية الطبيعة. إذا كانت الأبيات الأولى من القصيدة تشدد على 
الحاجة إلى المشاركة البشرية الفعالة في عمل النعمة» فإننا تُذَكَرُ الآن 
بصورة كثيبة إلى أي مدى يمكن أن يكون هذا النشاط البشري مفترساً 
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في الواقع. إن غبازة 'لقذ مرت اجبال من انكر غلى هذه الأرم " 
لهي لمسة تعر عن صوت الكلمات أكثر مما ينبغي». بل تدعونا 
بوضوح إلى سماع صوت الأقدام الملوثة التي تتهادى في سيرها 
بصوتها وإيقاعها. ولكن نمط الصوت المكثف للبيتين التاليين» مع 
تقاطعهما المعقد في السجع والجناس» يُعبّر بصورة غنية عن العزلة 
البشرية عن العالم الطبيعي. لكن التحيّز ضد الأحذية لا تشعر القدمٍ 
بشيء كونها دامية") مفرط بالتأكيد إلى حد ما. هل يوصي هوبكنز حقا 
در شاملة يكون فيها البشر حُمَاة الأقدام؟ ْ 

على أية حال» إن صورة القدم هي عزاء بمعنى آخرء فهي تشير 
إلى أن المشكلة تكمن فينا وليست فى الطبيعة. قد لا تزال تهمة 
الطبعة بالتقمة كما كانت فى وق نفين» فالأمر هو مجرّد أننا عزلنا 
أنفسنا عنها عن طريق تقنياتنا الحديثة. ينطبق الشيء نفسه على كلمات 
مثل "لطخة" و"غائم" و"دخان". التي تتشير إلى تلوث على السطح» 
وهي أشياء يمكنك مسحها. أما عبارة "سفعت بالتجارة" فهي أكثر إثارة 
للقلق» ذلك أن الفعل "يسفع" يعني "يلذع"» ولا يمكن كشط علامات 
القع ولعن الانطباع العام الذي تخلقه الصور هو انطباع عسن طبيعة 
ملطخة سطحيا فقط من ساكنها المؤذي جدا. إذاء حين تقوم القصيدة 
بالرئاء»ء فإن صورها تُلطّف مباشرة هذا الرثاء. لا يمكن أن تُرى 
الطبيعة بأنها مصابة بالبشرية بصورة عميقة أكثر مما يتبغي» فقد يظهسر 
ذلك أنه يشك في إيمان المرء بالخير الإلهي» وأنه يسيس للانيانة 
تقنيها أيضا أعمنة كوي أككر مها يدي لأ يمك للرعضان:و ليناد 
بالتاكيد أن يُسَلبوا بصورة جادة ما خلقه اف؟ 

ُعزّر الأبيات الأولى من المقطع الثاني هذا الرأي الدموي: 

على الرغم من كل هذاء لم تنفد الطبيعة التي تعكس وجود الخالق. 


2711 


تعيش هناك طاقة متجددة في أعماق الأشياء .. 

إن كلمات "على الرغم من" مهمة هنا. يمكن للإنسانية أن تفعل 
الأسوأ عندهاء ولككن موارد الطبيعة لا تنضب. هناك تلاعب في 
الكلمات هنا في كلمة "نفد" و"محببة": وهي مصطلحات تعطي 
مقترحات مالية. أما النزعة التجارية التي تحدذاينا الشضيدة فى كلسة 
(”تجارة") فتوفرها الآن بشكل غير مزعج مع مصدر من الصور. تملك 
الطبيعة كرم الملياردير الخيّرء فهي لن تفلس أبداء ولككن إذا كنا 
راضين عن ثرائها أكثر من اللازم» فإن عبارة "في أعماقنا" تضعنا في 
حالة تأهب. إن الطاقة المتجددة التي تعيش في الأشياء عميقة جداء 
وبالتالي» (هكذا نفهم من المعنى) فإنها ليست متاحة بصورة عفوية. 
نعود مرة أخرى إلى تحريك قطعة المعدن وبقعة النفط التي ندوس 
عليها. يجب ألا يتلاعب هوبكنز بشيوع النعمة إلى الحد الذي يتلاعب 
فيه بفكرة الخطيئة الأصلية (0أ5 281ذع051). ربما يكون الأمر أن كنوز 
الطبيعة مخزنة بشكل عميق جدأء ولهذا السبب نحن أقل قدرة على 
تدنيسهاء ولكن ما يبقيها آمنة هو الذي يصعّب الوصول إليها. 

تحافظ الصورة الأخيرة والاستثنائية فى القصيدة على هذا التوتر 
حتى النهاية: ْ 

وعلى الرغم من أن الشمس تَعْرُبُ كل يوم» ويحل الظلامٌ 

في كل فجر جديد يبزغ نورٌ الصباح الساطع مرة أخرى» 

لأنّ الروح القدُس تنحني فوق العالم 

وتحضنه مثلما تحضن الأم أطفالها بصدرها الحنون» 

وو تفي بانانتها الساين المشرين: 
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أولآ» لدينا وجهة النظر الدموية مرة أخرى: قد تبدو طاقة الطبيعة 
المتجددة أنها قد اختفتء. ولكن هذه ليست خسارة لا يمكن 
استردادها أكثر من الشمس التى تغيب. فالشمس تغيب (أو» كما تقول 
النظرية الحديثة» تدور الأرض) وتعود مرة ثانية في الصباح. تبدو 
النعمة أنها متاحة عالمياً مثل الضوءء إلا أن آخر سطرين من القنصيدة 
يصدان هذا الافتراض بشكل ضمني. إن قدوم الضوء وذهابه نتيجة 
دوران الأرض هو في حد ذاته عمل الروح القدس» وذلك لأنه يبدو 
بأنه يجلس مشل دجاجة تحضن بيضها لتفقس» والله يعجلس على 
الأرض التي تشبه تشبه البيضة فيفقس الضوء منها ويبزغ الفجر. لا يظهسر 
ضوء النهار طبيعياً وعفوياً كما يبدوء فهرء مثل سطوع قطعة المعدن 
والنفط المتجمّع؛ ينتج من الجهد. إن عسارة أن العالَم "ملتو" تعني 
جزل اميك وراد اجلانتا يمكن فقط لقوة الله المستمرة أن 
تستحضر شيئاً مفيداً منه. وبالتالي» يتجتب هوبكنز بدقة كل من فلسفة 
الوجودء أو المذهب الذي يرى أن الله والطبيعة متطابقان» 
والبيلاجيانية وهي هرطقة تنكر هبوط الإنسانية على الأرض أو تقلل 
من شأنها. لكن هوبكدر فعل ذلك في أثناء تمجيده لحيوية العالم 
الطبيعي ونضارته» في تغاير حاد مع فسوق الإنسان وفساده. 
ثمة طريقة أخرى للنظر إلى القصيدة وهي أن نراها مجازاً للشعر 
نفسه. يشتهر هوبكنز بالابتكار القوي في لغتهء ولكننا رأينا أن هذا قد 
يعكس شكوكا معاصرة معينة في اللغة» فضلاً عن الاحتفاء بها. أما 
اللغة في حالتها اليومية فهي منحدرة» إذا جاز التعبير: وهي قاتمة 
تلطخها التجارة» ومنحطّة إلى مجرد أداة للتواصسل التجاري 
والبيروقراطي. وحتى يتمكن الشاعر من العودة إلى الحياة مرة ثانية» 
يجب عليه أن يُحدث فيها ما كان الشكلانيون يسمونه» كما رأيناء 
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عنفا ما منظماً. ومن هنا يأتي كل الحشو والتمزيق والتلميع للغة؛ التي 
يجدها البعض رائعة والبعض الآخر يجدها غريبة الأطوار. لاحظ ناقد 
معاد ذات كر أن عويكد :آخة اللعة الأقلوية وكيا" وعدا مقتدا 
فاللغة في حالتها العادية ليست وسيلة لنقل النعمة والحقيقة» ولكن إذا 
قمت بهزّها وسحقهاء وقمت برفع كلماتها ومدّها وضغطهاء فيمكنك 
إقناعها أن تُفرج عن بصيرة ثمينة. إن الشعرء ٠‏ مشل النعمة» ٠‏ لا يأتي 
بشكل طبيعي» 0 مق العلهها دعا لكين الشعر 
لا يعد غير طبيعي أب يضا. إن الخيال الخلاق هو انعكاس لعمل الله 
داخل الفرد. وهوء مثل النعمة الإلهية» "يسترد " الععالم مسن خلال 
إعادته إلينا بكل نضارته البدائية. 

هناك "تطرف" حدائى نموذجى وراء هذه الشعرية. يمكن الوصول إلى 
التقرفة فقط عندما تشعط على الأشناء ونادقعها إلى النصى 'حندودها: 
فقط في الغرفة 101 يناقش المرء الروح الإنسانية التي تواجه أشد أنواع 
الرعب الذي يمكتك أن تتخيله؛ ويمكنك إعطاء صوت له. إن الحياة 
اليومية» بصورة مناقضة.» مبهمة ووهمية وغير أصيلة؛ ويجب عليك أن 
تهزّها بقوة لتستخلص منها أي شيء ذي قيمة. ينطبق السشيء نفسه على 
البشر» في وجهة نظرهم المحافظة والتقليدية. يعد الرجال والنساء في 
حالتهم الطبيعية مخلوقات كسولة وأنانية وعئيفة. يمكنك الحصول على 
أي شيء شبه لائق منهم فقط عن طريق تدريبهم وتأدييهم. كان هوبكنز 
نفسه محافظاء وكان يجد "التجارة" مشينة مسن وجهة نظر الأرستقراطي 
الروحاني» وليس من وجهة نظر الاشتراكي. وكان أيضاً زاهداً نوعاً ماء 
يهتم بإخضاع الجسد. كانت شعريته؛ مشل سياسته. تتفكر في الطريقة 
(ذات الانضباط اليسوعي الصارم) من حيث (الإيقاع والقافية الداخلية؛ 
وما إلى ذلك)؛ التي يمكن أن تجلب أفضل ما يمكن من موادها الخام. 
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إذا كانت وجهة النظر هذه إزاء الطبيعة البشرية قاتمة جداًء فإن الرؤية 
اللجزائة "لمعا رافة تمبال إل أن ون ركه بدا توف عل العشين 
الشيء الصحيح بصورة عفوية فقط إذا تركتهم يستخدمون وسائلهم 
الخاصة بهم. وهذا الشيء هو الذي يدفعهم نحو الأمامء الأمر الذي 
يسبب كل هذا العناء. 

0.4 إدوارد توماس » "خمسون حزمة" 

آخر عمل نبحثه هى قصيدة لإدوارد توماس بعنوان "خمسون 

و 3" 

حزمة". التي كتبت في مطلع القرن العشرين: 

هناك تقف. على أعقابهاء خمسون حزمة من الحطب» 

التي كانت ذات مرة شّجيرات من الدردار والبندق 

في خميلة جيني بيتكس. والآن إنها بالقرب من السياج 

محزومة إلى جانب بعضهاء وتشكل غابة خيالية وحدها. 

يمكن لطائر النمنمة والفأر أن يزحفا عبرها. في الربيع المقبل 

سوف يبنى طائر الشحرور أو أبو الحنّاء عشّه هناك» 

فقد اعتادا عليهاء وفكرا أنها سوف تبقى هناك» 

هكذا يظهر الأمر دائما بالنسبة للطيور. 

تأخر الوقت كثيراً في هذا الربيع. لقد جاء طائر السّمامة 

كان يوماً حاراً لحمل هذه الحزم: 

من الأفضل ألا يقومون بتدفئتي» على الرغم من أنه يجب عليهم 

أن يوقدوا نيران الشتاء الدافئة. وقبل أن ينتهوا من فعل ذلك 


سوف تكون الحرب قد انتهت» وأشياء أخرى كثيرة 
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قد انتهت. ربماء إذ لا يمكنني بعد الآن 

أن أتنبأ أو أسيطر أكثر من طائر أبو الحنّاء وطائر النمنمة. 

إنه لتغيير أن نجد شاعراً يعمل بالفعل في وسط الطبيعة. لا نرى في 
قصيدة كولينز "قصيدة إلى المساء" أية علامة على جهد مبذول على 
الإطلاق» كما أن موقف الشاعر نحو المنظر الطبيعي هو تأملي تماماً. 
(ينطبق الشيء نفسه على جين أوستن» التي لا تكاد رواياتها تصور أي 
شخص يعمل على أراضٍ وممتلكات تشكل خلفية لها). يراقب 
وردزورث شخضاً آخروهي امسرأة تعمل ولكنه لآ يؤدئ نفسه أي 
عمل» والجهد الذي تبذله الحاصدة هو ليس محور انتباهه. أما قصيدة 
هوبكنز فتنتقد بشدة العمل في العالم الطبيعي» إذ تراه فقط كشكل من 
أشكال التخريب والتلوث. غير أن الطبيعة ليست فى هذه القصيدة 
منظراً طبيعياً يُسسح» وإنما بيئة عمل ينخرط بها المرء. إن العمل هو 
العملية التي يحول بها البسشر بيتسهم الطبيعية مسن أجل تلبية 
احتياجاتهم » ولا يلتمس توماس اعتذارا عاطفيا لقطع حزم الحطب 

من الغابة. يحتاج سكان الريف | إلى الدفء في فصل الشتاءء ويلجؤون 
إلى الطبيعة ليس بوصفهاء » في المقام الأول. كائناً جمالياء وإنما من 
حيث قيمة استخدامها. 

عادة ما يكون سكان البلدة هم الذين يحدقون في الطبيعة بوصفها 
مشهداً جمالياً خالداء في ما يمكن للمرء أن يطلق عليه رؤيئة الزائر 
العابر في الريف. وهم لا يرون الطبيعة عادة بأنها وقود وغذاءء أو 
بأنها شيء يأكله المرء أو يحدق بهء في حين أنه مسن الواضح أن 
قصيدة "خمسون حزمة" هي قصيدة كتبها شخص يعيش في بيئة 
ريفية» ويعرف عنها الكثير» ويسمى مى المنظر بمصطلحات محلية مألوفة 
("خميلة جيني بسنكس") بدلاً من تسميتهاء كما يفعل كولينز» 
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بمصطلحات راقية أكثر من الأسطورة والمجاز. تأتي الطبيعة إلينا ليس 
"في حد ذاتها"؛ وإنما منقولة بوساطة اجتماعية: يهتم توماس بالطريقة 
التي تنسح فيها الطبيعة من خلال المعاني والأغراض الإنسانية» وليس 
فقط من خلال المعاني والأغراض الإنسانية وحدها : حتى الطيور ترى 
الطبيعة ليس بوصفها حقيقة في حد ذاتهاء ٠‏ وإنما بوصفها مكاناً تبني 
فيه أعشاشها. 

على الرغم من ذلكء» إن هذا ليس مشهدا طبيعياً يرتكز على 
الإنسان؛ و"الرجل" ليس سيّد الدراسات الاستطلاعية كلهاء يستولي 
على ما يريده من الطبيعة دون جهد يستهلكه مشل ذكريات وردزورث 
التي يقطفها مثلما يقطف الأزهار وهو ينول في طريقه. إن علاقة 
توماس بالطبيعة هي فضلاً عن أشياء أخرى» علاقة تتمشل بالعرق 
والنضال: : فحمل حزم الحطب إلى السياج عمل شاق» إذ يخبرنا 
بلمسة لطيفة من الطرافة أنه أعطاه الدفء أكثر من الحرائق التي تدنشب 
ا ا 
الخيال» ولكنها من الأشياء المتمردة التي لها حياتها الخاصة بها. 

"تقمك" الآأبيات: الآخيرة اللقطيدة ".: أشنياء اغرى كثيرة 7 فد 
انتهت. ربيماء لا يمكنني أن / أتنبأ أو أسيطر أكثر من طائر أبو الحناء 
وطائر النمنمة". الطبيعة التي من المفترض أنها تميز الوعي البشري 
من خلال التشديد على جهلها وقابلية خطتئهاء الأمر الذي يضع 
البشرية إلى جانب الطيور المتساوية في عدم إدراكها بدلا مسن رفع 
الطيور أو ترقيتها فوقها. إن جملة "... لا يمكنني أن / أتنبأ أو أمسيطر 
أكثر من طائر أبو الحناء وطائر النمئمة" تعنى ربما أن الشاعر لا يمكنه 
التنبؤ أو السيطرة على المستقبل» أو أن الأحداث تحدث في الواقع 
في أماكن أخرى في الوقت الحاضرء أكثر من قدرة الطيور على 
ذلك» ولكن من الممكن قراءة عبارة "طائر أبو الحناء وطائر النمنمة" 
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بأنها مفعول به للفعلين "يتنبا" و"يسيطر"؛ بحيث يسصبح معنى البيست: 
"لم يعد بإمكاني أن أتنبأ أو أسيطر على هذه الأحداث أكثر مما يمكنني 
أن أتنبأ بطائر أبو الحناء أو طائر النمنمة أو أسيط علبون" . وهذا 
ينطوي على بعض التوتر النحويء إذ يمكنك التحدث عن التنبؤ 
بكارثة ولكن ليس التنبؤ بطائرء بصورة طبيعية. مع ذلك يبقى هذا 
ام مع 1 التحتى الأكتر وضوحا للبيثة للإشارة إلى 
عدم سيطرة البشرء أو عدم هيمنتهم. على المناطق المحيطة بهمء 
والطريقة التي لا يمكن بها أن تخمّن ما إذا كانت الطبيعية أم البشر هي 
التي تعمل في محيطها. 

يُيْرَعٌ الإنسان من أي وضع معتدل معين داخسل الطبيعة من خلال 
إصرار القصيدة الهادئ على كيفية ظهور الأشياء الطبيعية الغريية 
بالنسبة لناء فضلاً عن مدى حميميتها. تتفاعل البشر مع الحيوانات في 
السياق نفسه. مثلما تزحف الفئران وطيور النمنمة ببين حزم الحطب 
التي كداسها المتكلم» وسوف تأتي الطيور في وقنت لاحق لتبني 
أعشاشها فيها. مع ذلكء فإنها تسكن أيضاً مخططاتهم الزمنية 
المنفصلة عن بعضها تمامأء وهي عوالم من المعنى ومجالات النشاط. 
يظهر جلياً تفاعل هذه الأصور ممع بعضها بعضاً وعلى نحو يثير 
السخرية؛ كما يظهر كيف تكون مختلفة. إن فكرة الطائر عن الأبدية 
لا تقهر بالنسبة لناء على الرغم من افتراضنا أنها ليست الفككرة نفسها 
بالحمية لننا: يتقاطع دخول هذه الفكرة وخروجها مع تاريخنا 
وممارستناء ولكنها تمر أيضاً عبر الشاريخ والممارسة وكأنها كون 
بديل. يبدو الأمر كما لو أن عوالم مختلفة تجلس إلى جانب بعضهاء 
مترابطة ولكنها غير متداخلة. 

يُنظر إلى المناظر الطبيعية غالبا بأنها ثابنة وغير متبدلة» في حبين 
تُرى قصيدة توماس بأنها مفعمة بالتحول. كانت حزم الحطب ذات 
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مرة "تشجيرات من شجر الدردار والبندق» وسوف تُستهلك قريباً 
لتغدو رمادا من نوع مختلف. ما يبدو أنه كائن ثابت هو مجرد نوع من 
اللقطات أو المقاطع المستعرضة لعملية زمنية معقدة. إن العالم الذي 
هوء في الواقع»؛ مجموعة من العمليات يبدو لنا مثل مجموعة مسن 
الأشياء الثابتة. ولمّا كانت حزم الحطب مكدسة بالقرب من السياج» 
فإنها تشكل "الغابة نفسها" ‏ فالغابات من الملامح الثابتة إلى حد ما 
لأي منظر طبيعي - التي تضفي جوأ من الديمومة يكون مخادعا لما هو 
في الواقع كومة من الحطب الذي يأتي من الغابة ليوقد نيران الشتاء. 
من المفترض أن تكون هذه هي الطريقة التي سوف يتعامل الفأر وطائر 
النمنمة معهاء “مكل بداء الأعشاكل ماما إلى يقوع نها:طائر الشحوون 
وأبو الحناء وكيفية تصرفهاء كما لو أن هذه الكومة المؤقتة من الحطب 
كانت دائماً هناك وستظل دائماً هناك. مع ذلك» فات الأوان على ما 
سيحدث في العام القادم ولم يحدث هذا العام. فالأطر الزمنية 
يعيش المتحدث في مخططات زمنية مختلفة أيضاً. إن حمل 
الخشب الذي استغرق وقتاً قصيراً لتدفئته يمكن أن يتناقض مع مصير 
حزم الحطب طويل الأمد. وهو مصير من شأنه أن يمتد إلى العديد 
من فصول الشتاء. يمكن بدورنا قياس هذا التيار السزمني على الإطار 
ل ا ا ا ا ا 6 
ستنتهي الحرب العالمية الأولى» ٠‏ التي قاتل فيها توماس وقتل» ٠»‏ قبل أن 

يتم حرق حزم الحطب واستهلاكها. من الغريب أن نفكر في حدث 
محلي متواضع مثل استهلاك الحطب للنار في قرية إنكليزية بأنه يتوق 
على مثل هذا السرد العالمى كالحرب. لا يبدو مجمل هذه 
المخططات الزمنية المختلفة ممكناً: لا تبدو حزم الحطب أنها تضيف 
إلى بعض السرد الرئيس الذي من شأنه أن يعطي معنى لكل منها. بل 
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الأمرء بالنسبة لتوماس بقدر ما هو كذلك بالنسبة لتوماس هارديء» أن 
الطريقة الساخرة والمحتملة والعشوائية البحتة التي تصطدم بها ممع 
بعضها بعضاً هي التي تكون آسرة وأكثر إبداعاً. 

إن الأشياء موجودة في الوقت الحاضرء ولكنها موجودة أيضاً 
بطريقة غير محددة وغامضة في المستقبل» ولديها وجود ضبابي 
بصورة ممائلة» من خلال ذاكرتنا لها في الماضي. إن الذاكرة والتوقع 
مهارات لا تملكها سوى الحيوانات البشرية» فهي مجهزة بقوة الخيال. 
من المفترض أن طيور أبو الحناء لا تبي في ذهنها ذكريات جميلة من 
سنوات طفولتهاء أو لا تتوقع طيور الشحرور عودة المزارعين يوم 
الأربعاء المقبل في الساعة الثالئة وعشر دقائق. والحيوان الذي لديه 
له هو الذق يكزن فادرا على قعل ذلك لذ افإن المسيدق يعرف 
أكثر من الفأر وطائر النمنمة؛ ولكن الكثير مما يعرفه يتعلّق بالمقدار 
الذي لا يعرفه. يمكن للمرء أن يدّعي تقريباً أن البشر لديهم وعي من 
أجل معرفة ما لا يعرفونه»؛ وهم على علم بجهلهم وعجزهم. في 
حين لا تدرك الطيور ذلك الأمر ربما. وهذا وحده؛ ربماء ما يجعلهم 
أسمى من رفاقهم الحيوانات. يعيش البشر في المزاج الاحتمالي 
والمزاج الدلالي أيضا. 

إذا كان لدى الشاعر ميزة على الطيور في معرفة أن ثمة شيئاً يدعى 
المستقبل: فإنه جاهل» مع ذلك. بقدر جهل الطيور حول ما يخفيه 
هذا المستقبل: "... أشياء أخرى كثيرة / قد انهت,. ربما". إن كلمة 
"أشياء" غامضة إلى حد كبير» وحقيقة أنها ققد اتشهت ليست عملية 
مؤكدة على الإطلاق. لذاء لا يمكن للمرء حتى أن يكون متأكداً من 
الأحداث التي وقعت بالفعل» ناهيك عن تلك التي لا تزال تحدث؛ 
فالمستقل بفقط هوالادق سكيف عد قنو يما انين فى الرقيق 
الحاضر. لديناء مرة أخرىء تقاطع في تدفقات الزمن وتداخل فيهاء 
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وهذه المرة ضمن التاريخ البشري نفسه. إن عملية إسقاط أنفسنا نحو 
الأمام بوساطة الخيال تُضِفي على حياتنا القلق وعدم الاستقرار» 
وتكون طيور الشحرور في مأمن منهما. إن الحاضر مَفرّغ بالطريقة التي 
يلمّحٍ بها إلى مجموعة من الاحتمالات المستقبلية؛ مثلما تطغى عليها 
تماما أشكال الماضي المختلفة التي تطورت منها. مع ذلك» ليس الأمر 
دقيقا إذا قلنا إن العيش في الزمن المناسب يسابنا هويتنا الذاتيية 
الملموسة بطريقة يمكن أن تتناقض مع وفرة حزم الحطب» ٠‏ لأن لديها 
أبقاء كفا رانا: تاريخ» وبالتالي» فإن لها فقط اكتفاء ذاتياً ونا 
والفرق هو أننا نعيش الطبيعة المؤقتة لتاريخنا في صورة النقص والرغبة 
والخيال» في حين أن أشكال الحياة الطبيعية من حولنا لا تفعل ذلك. 
إن الطبيعة العابرة التي تتميز بها الأشياء التي لا نهاية لهاء على 
الرغم من وجود العديد مسن الكليشيهات الشعرية التي تناقضهاء 
لا يجب ببساطة أن تكون مصدر حزن. في الواقع» لا تؤدي هذه 
القصيدة وظيفة الرئاء بالسضرورة على الإطلاق. يعني الزوال بين 
الأشياء أن الحرب لن تدوم إلى الأبدء حتى وإن كانت ثقة السشاعر 
(بأنها سوف تنتهي قبل أن تُستهلك حزم الحطب) على خلافوء إلى 
حد ماء مع مذهب اللاأدرية العام. قد يجعلك تصور المستقبل غير 
و ا و ا 
ليس بالضرورة أن تكون "الأشياء الأخرى الكثيرة", التي مسن الممكن 
أن تكون قد انتهت للتوء إيجابية كلها. وتماماً مشل ميزة الهارب مسن 
المشهد. يمكن أن يخطيئع الطائر بحزمة الحطب ويعتقدها حزمة 
عادية» أي يمكن أن تكون جوانب الطريقة المعتادة قد اختفت بين 
عشية وضحاها نتيجة اضطرابات الجيش. ولكن لا ينبغي علينا أن 
او ا مدن د 0 ما يبدو أنه يشغل القصيدة 
حقيقة الزوال المطلقة؛ وليست الخسائر والمكاسب المحددة التي 
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تصوغها. هذه القطعة الشعرية مليئة بالمنظورات المتضارية» 
والتناقضات الساخرةء ووجهات النظر النسبية. وبناء عليه» فإن شكلها 
في حد ذاته "تحرري": إذ يشكك هذا الشكل في نوع الخطاب 
العقائدي الذي ارتبط بالحرب نفسها. وهي تخلق الفضيلة من عدم 
التأكدء في الوقت نفسه َم تخون أبياتها الختامية انعدام الأمن الذي 
يمكن لافتقار التأكيد أن يُولّده. 


ليس مزاج القصيدة: إذاء رثائيا. في الواقع » ينشغل توماس كثيرا 
في التفكير في هذه الأبيات لينغمس في أي مشاعر شديدة للغاية. نادراً 
تا بيقطي المرء هذا النوع من الإطراء لتينيسون» على سبيل المشال. إن 
لغة العمل هادئة وتجارية ونشطة على الرغم من ابتعادها عن كونها 
بلاغية. تقبل هذه اللغة بطريقتها المتواضعة الطبيعة المتناقضة والساخرة 
وغير المقيدة للأشياء» لكنها ليست متحفظة جد حول هذا الموضوع. 
إن نبرة الأبيات القليلة الأخيرة عملية وفيها لممسة ساتخرة؛ بدلاً من 
الحنين إلى الماضي. يتطفل الشاعر نفسه على المشهد الذي يصوّره فقط 
في بضع نقاط. أما الحساسية فتخضع للوصف. ولا توجد ذاتية عميقة 
هنا. مع ذلك» فإن الشعور بشخصية شاعرية ساخرة ومتواضعة وواقعية 
ببرودة وإنكليزية بالفعل يأتي بقوة من خلالها. إنها قصيدة ترفض 
التباهي بأسلوبها المنجز بطريقة رائعة. وهذا الرفض يتم بطريقة 
إنكليزية من شأنها أن تمحو الذات وتقلل من قدرها. 
5 الشكل والتاريخ 
لاحظ الناقد الفرنسي رولان بارت ذات مرة أن الاهتمام القايل 
0 في حين يمكن أن يكون الاهتمام الكثير به مفيداً. ما 
هو أن نوعاً ضيقاً من الشكلانية يعامل القصائد بشكل سطحيء إذ 
8 تقوله هذه القصائد وبفضل الطريقة التي يقوله بها. وفي حين أن 
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الانتباه الدقيق للشكل يجعلنا نفهمه بأنه وسيلة للشاريخ نفسه. والحديث 
عن سياسة الشكل أو أيديولوجيته يعني الحديث عن الطريقة التي تؤدي 
فيها الاستراتيجيات الشكلية في الأدب في حد ذاتها دلالة اجتماعية. قد 
تتعارض الرسائل الاجتماعية أو الأيديولوجية التي تعطيها القصائد مع ما 


قد يسميه المرء أيديولوجية محتواها. 
لتأخذ الثنائية البطولية مثالاً على ذلك» اين منشورة في قسصيدة 
ألكسندر بوب (1(:184 776) التي تسخر من البطولة. لقد (خطنا 


بنابتاً كيف أن الأناقة والاقتصاد في هذه الأداة ‏ بتوازناتها النقلدة 
وتقلباتها وتضاداتها ومعاني كلماتهاء التى تكون مقيدة بدقة مسبقة في 
أماكتها المخصصة لواح كسان كدة معينة عسن النظام والعقسل 
والانسجام والضرورة الكونية. لن يكون من الصعب ربط هذه الفكرة 
بدورها بالنظرة العالمية التقليدية لامتلاك الأراضي الإنكليزية والطبقة 
الأرستقراطية التي كان بوب متحدثاً بليغاً عنهاء ذلك أن ما نحضل عليه 
في هذه التشديدات والتمديدات لهذه الأزواج من التفعيلات الخماسية 
المتصلة ببعضها لن يكون أقل من أيديولوجيا اجتماعية كاملة. 

في زمن بوب نفسه» كانت هذه الأيديولوجيا تحت التهديد من 
الممولين الذين يشكلون موضوع هجائه؛ وهم الكتّاب الأدبيون غير 
البارعين والانتهازيون الذين يفضلون الحاضر على الماضي 
الكلاسيكي. والابتكار على التقاليد» والتنقل على التسلسل الهرمني. 
يربط بوب هذا السرب من الطفيليات الاجتماعية بالتتسويق السريع 
للكتابة في زمنه» وبالتالي بالثروات المتزايدة للطبقات المتوسطة أيضاً 
ثمة معنى» إذاء يعكس فيه التوتر بين شكل القصيدة ومضمونها لدى 
بوب صراعاً سين طبقستين اجتمناعيتين أو وجهتي نظر عالميتين» 
إحداهما عن الضعف والأخرى عن الارتقاء. 
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إن التفعيلة الخماسية من نمط اليامب. في الواقع» وهي من أكثر 
الأوزان الشعرية الإنكليزية شيو أء هي نفسها مشبعة بالمعنى 
الاجتماعي. ما يجعلها أكثر متالة بشكل سام جداً هو التفاعل الذي تخلقه 
بين انثناءات الصوت المتحدث وتدفقه العفوي. والإطار الغامض غير 
الشخصي الذي يستوجب ذلك. إن بيت الشعر هو انتصار في التوافق سين 
النظام والحرية». وبين الضرورة والعفوية» وبين السلطة المبنية على 
الحكم والمتاحة للنقاش. وفي مزج النبرة المميزة لصوت الفرد مع 
الشعور بالاستقرار» يسمح بيت الشعر بنوع من التوازن بين الفرد والنظام 
الاجتماعي الذي تميل المجتمعات الليبرالية إلى تفضيله. وفي تجنب 
الفوضى الفردية للشعر الحر. يرفض بيت الشعر بالقدر نفسه نوع الشكل 
الثقافي الذي تهيمن فيه الجماعة على الفرد. إن قصيدة "ثلاثة فثران 
عميان"» بتناقضاتها المحيرة وأشكالها الغامضة التي قمنا بدراستها 
ابيا مشال على هذا الشكل الجماعي» 0 
الطقوسية وضربات الإيقاع المنتظمة للقارئ أو المتكلم بحد أدنى من 
الحرية الشخصية. لا يمكنك قراءة قافية الحضانة هذه بطريقة فردية 
وفريدة و'ذات معنى"؛ كأنك ممشل من ستراتفورد يُلقي خطاباً عن 
شكسبير. إن إيقاع الأبيات يحدد إلى حد ما كيف ستقرؤها. 

لدى مناقشتنا لقصيدة بليك بعنوان "النمر"» كان من الممكن أن 
نربط خوف المتكلم وإعجابه بالنمر (وهما شعوران متناقضان) ببعض 
الاستجابات المألوفة نحو الثورة الصناعية» وهي حدث تاريخي يحوم 
في خلفية القصيدة. في مثل هذه القراءة نجد أن المشاعر الغامضة في 
القصيدة يمكن أن رق فضلا عن أشياء أخرى» مجازا للتناقضات 
الداخلية لتلك الثورة؛ كيف كانت مُستعيدة ومحررة على حد سواء» 
وكيف كانت تحريراً سامياً للطاقة وعملية متوحشة في تجريدها للبشر 
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من إنسانيتهم. من المحتمل» أيضاء أن نقرأ كآبة تينسون المرتجفة في 
قصيدة "ماريانا"» وفي قصيدة "في الذاكرة". بأنها ظاهرة اجتماعية 
وشخصية أيضاًء واستجابة تدريجية لنزيف المعنى الروحي الذي جاء 
من إنكلترا الفيكتورية التي تميزت بآليتها وماديتها المتزايدة» في 
الوقت الذي برزت فيه أزماتها الملتوية من حيث الإيمان والرعب 
العميق من الثورة الاجتماعية. 

إن حقيقة أن تينيسون لا يبدو فى كثير من الأحيان أنه يعرف سبب 
امتلاثه عونا - وأن حزنه يفتقر إلى "المكافيه الموضوعى" ( علالاءءزطه 
الداع عرم) أو الشيء المحدد ‏ قد تكون ذات صلة 1 والمزاج أو 
الحساسية هنا هي ما يدعوها ريموند وليامز "بنيية الشعور””©: التي 
توفر صلة الوصل الحيوية بين النص والتاريخ» في حين نجد أن في 
عمل وليم بتلر يبتس غالبا ما تكون الشبرة التي تنبّهنا للسياق الشعر 
التاريخي الأو سع ؛ وذلك الانحدار المترسب للطبقة الحاكمة الأنجلو 
أي رلندية التي كان يبتس ممثلها الذي عين نفسه بنفسه» حيث إن انهيار 
ثرواته يمكن أن يسمّع بصعوبة في الذنب الذي يشعر به الشاعرء أو 
في الغرورء أو في التنازل المحزن أو الابتهاج المتحدي. 

يمكن أن يوفر بناء الجملة حتى الوساطة بين القصيدة والتاريخ. 
كما هو واضح من قصيدة إدوارد توماس يعنوان "رجل مسن" وقصيدة 
"خمسون حزمة". إن بناء هذه القصائد المعقد والناقصء مع مؤهلاتها 
الكثيفة والخشنة. يعكس إحساسا حديثا حول المراوغة المفرطة 
للحقيقة؛ حينما تنتشر الخططء وتتعشر الهوية» وتتجزأ التجربة إلى 
درجة تغدو فيها الدقة البسيطة نوعاً من العمل الشاق. ليس من 


)1( انعلط ,ركصصحنااة17 لممسحيردط ع5‎ 0714 1,1122112  ))0100 
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الصعب بالتأكيد أن نتتبّع في أزمة المعرفة هذه الاضطراب العميق 
الذي كانت الحرب تمثله والتي قاتل فيها توماس ومات. وهي صدمة 
بدت للكثيرين من أولئك الذين خاضوها أنها تطسرح تساؤلات حول 
أسس الحضارة الغربية في حد ذاتها. لم يعد هناك سرد كبير للتقدم في 
قصيدة مثل "خمسون حزمة"» وإنما مجرد اصطدام عشوائي لتيسارات 
زمنية مميزة يتم فيها تصوير الحاضر بإحساس من الغياب والفقدان 
اللذين لا يمكن إصلاحهما. إذا لم تكن أعمال توماس هذه "مجرد" 
قصائد عن الطبيعة» فذلك لأنه ليس ثمة شيء من هذا القبيل. 

لا تكمن مهمة الكتاب في الدراسة الكاملة لهذه الأمور. مع ذلك» 
تجدر الإشارة إلى أنه من بين الأجناس الأدبية كلهاء سوف يبدو الشعر 
أكثرها مقاومة وعناداً للانتقاد السياسي» فمعظمه محجوز عن رياح 
التاريخ. إن للشعر سماكة وكثافة خاصة به لا ينبغي أن تكون مسوجزة 
ومقتصرة على أعراض شيء آخر. مع ذلك؛ ليس الأمر فقط أن تمييزا 
صارماً بين الشعر والتاريخ هو في حد ذاته حديث تاريخيارٍ فمن الممكن 
أن يربك كثيراً من شعراء الماضي البارزين. والأمر أيضاًء ليس على 
الأقل في العصر الحديث» هو أن تعنّت القصيدة الشديد إزاء التحليل 
الاجتماعي» والطريقة التي تقطع بها نفسها عن التصورات التقليدية» هي 
في حد ذاتها ظاهرة تاريخية بليغة. فما نوع المجتمع الذي يشعر به المشعر 
أن عليه أن يدير ظهره له؟ ما الذي حدث لمضمون التجربة الاجتماعية 
حينما تشعر القصيدة بأنها مضطرة إلى أخذ أشكالها الخاصة كمضمون 
لهاء بدلا من أن تستنبط من صندوق المعمنى المألوف؟ إن كتابة تاريخ 
الأشكال الشعرية هي طريقة لكتابة تاريخ الثقافبات السياسية. ولككن إذا 
أردنا القيام بذلك» يجب علينا أولاً منح تلك الأشكال حقيقتها المادية؛ 
وكان هذا الكتاب إحدى المحاولات للقيام بذلك. 
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مسرد مصطلحات 


ع20026556: المخاطّب أو المتلقي الفعلي أو المقصود من الكلام أو 
العمل الفني. 

0112 هنع 1ة: بيت من الشعر مؤلف من ست تفعيلات من نمط اليامسب» 
على سبيل المثال» "الذي يجرّ طوله البطيء مثل ثعبان جريح". 

316650337 : المجاز هو نص أو سرد يمكن قراءة معانيه الحرفية كعلامات 
مشفرة لمعاني أخرىء مثل المعاني المعنوية أو الروحية. 

3ن الجناس وهو تكرار الأصوات نفسها في بداية كلمسات 
متجاورة: مثل الكلمات في السطر الآتي التي تبدأ بالصوت (7") (" 4هناه8 
مق لقعقه: لمع ة: عا اعم لمجعند عطا مده لمصة”) . 

اتناو نطدمة: الخموض وحي كلمة أو مقطع من الكتابة يصعب تحديد 
معانيهاء لأنه يسمح بتفسيرات بديلة (على سبيل المثال "يرفض أن يوضع 


فى هذه السلة"). 
ععهع 1ه ا1أطتة: التناقض وهو كتابة معنيين محددين ولكن متناقضين 
ضمن توتر داخل القول. 


4 الأنايست وهي تفعيلة مسن تفعيلات الوزن الشعري (أو 
وحدة) تتكون من مقطعين لفظيين غير مشددين (أو "قصيرين") يتبعهما 
مقطع لفظي مشدد (أو "طويل") على نمط صتناف-أك-لك. يمشل (03) مقطعاً 
غير مشدد ويمثل (12نال) مقطعا مشددا. 

عتشقهمككة: السجع هو مجموعة من الأصوات المتناظرة؛ نصف المقفاأة» 
عادة ما تكون أصواناً من أحرف العلة في كلمات منفصلة وموجودة في بيت شعري 
أوعبارة ما (على سبيل المثال "تمه امهل "). 
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85 انحدار في الأسلوب وهو حركة من السامي إلى الشائع أو 
السخيف. 

765 8811[: الشعر الموزون غير المقفى وهو عبارة عن تفعيلات 

+قه020: الكلام المنمق وهو اللغة الطنانة أو المسرفة. 

ع»سعقق: الإيقاع أو الإيقاعات العفوية للصوت في الكلام العادي» بما 
يتعارض مع مجموعة أنماط الوزن الشعري. 

5خاقة لل : التقابل العكسي وهو الربط بين عبارتين» بحيث تعكس 
العبارة الثانية ترتيب العناصر فى العبارة الأولى (على سبيل المشال "عظمة 
الموت. وموت الم 7 

8614 : الاستعارة المطوكة: وهي صورة بارعة أو خيالية. 

24624 المضمون: جوهر العمل الأدبي» مشل معناهف أو سردهء أو 
حجتهء أو عمله أو رؤيته الأخلاقية. 

3941: الدكتيل وهي تفعيلة أو وحدة شعرية فيها مقطع مشدد يليه 
مقطعين غير مشددين من نمط (ذل-نل-تصدال). 

2 الأسلوب وهو مجموعة مختارة من الكلمات يُنظَّر إليها على 
أسس اجتماعية أو جمالية» أو كليهماء لتكون مناسبة للشعر. أو يمكن تعريفه 
بأنه نوع اللغة الغريبة التي تكون خاصة ة لقصيدة ة أو شاعرء مشل اللغة القديمة» 
أو اللاتينية» أو الأنجلو سكسونية» وهلم جر. 

©414801: تعليمي ويعني اليم بتعليم درس أخلاقي. 

15601015: الخطاب وهو لغة يُنظر إليها في السياق المادي للتواصل 

بين البشر. أو يُنظَّر إليها بوصفها ظاهرة تاريخية بدلاً من كونها نظاماً 
ا 

عهذعء!»: رثائي أي متعلق بالحزن أو الرثاء» كما هي الحال في المرثية 
(ووعاة). 

31124 زدع: الانتقال وهو تتابع المعنى والبنية القواعدية من بيت 
شعري إلى آخر دون توقف محدد بعلامات الترقيم. 
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ع51»: الملحمة وهي قصيدة طويلة تروي مغامرات شخصيات أسطورية أو 
بطولية» ويمكن أن تكون أيضاً صفة لوصف مثل هذه الأعمال واسعة النطاق. 

الاعتترء عاق : التغريب وهو مصطلح شكلاني روسي لنوع من اللغة 
الإبداعية أو الواعية لذاتها التي تجبرنا على تجديد تجربتنا مع الواقع المصور. 

ا : مجازي أو المجاز وهو لغة استعارية أو غير حرفية» كقولنا 
"صوت عيونك أعمق من كل الورود". 

60: القوة وهي التأثير أو الغرض المقصود من الكلام بدلاً من معناه. 

ليناد يتصدار: (يستخدم كفعل): الفعل الذي تلفت من خلاله 
ظاهرة ماء كاللغة في قصيدة ماء الانتباه إلى نفسها 

ل الشكل وهو كل تلك الجوانب من م الأدبي» بما في ذلك 
النبرة» والمزاج» والتركيب» والبنية» ونمط التوصيف, وما إلى ذلك» 
التي ترتبط بكيفية عرض العمل لمواده. 

كاءاناهء عذوءظ: الثنائيات البطولية: أزواج من التفعيلات المقفاة من 
نمط اليامب. 

2201 المبالغة الشعرية. 

طنسةة: اليامب: تفعيلة (أو وحدة لها وزن) مؤلفة من مقطعين» مع 
التشديد على المقطع الثاني (متناف-آ3). 

6013126161 016نطوة: اليامب خماسى التفعيلة وهو وزن شعري يتكون من 
خمس تفعيلات من نمط اليامب» أو خمس وحدات مؤلفة من مقطع غير مشدد 
ومقطع مشدد, كما هي الحال في كلمة ('ععمقطههم"). إن عبارة " 15 جه 10 
عط الل علاأع101 10 ,اتقتاكناتا”" خماسية التفعيلة. 

مدا علطدوهذ: اليامب رياعى التفعيلة وهو بيت من الشعر مكون 
من أربعة أنواع من اليامب (تمنط-تك تسنط تك مصدف-نك تصدط-تق). 

ععقتسة: صورة: اللغة المجازية في الشعرء وخاصة التشبيه والاستعارة. 

هلله 20081 المغالطة الحلولية وهي مصطلح قمت سصياغته 
تعبيرً عن الاعتقاد الخاطئ الذي ” تحتويه " نوعاً ما الكلمات في الشعر» أو 
تشكل جزءاً عضوياً من الأشياء التي :: تشير إليها هذه الكلمات. 
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67 قمنهمء]1106: عدم الوضوح الدلالي وهو عدم وجود معنى واضح 
أو دقيق. 

©جهعوهة: اللب: مصطلح صاغه جيرارد مائلي هوبكتز للدلالة على 
جوهر ظاهرة ماء أو الشكل الداخلي النموذجي لها. 

#مناماعدس: الاستعارة وهي استخدام اللغة المناسب من الناحية الخيالية 
وليس الحرفية (على سبيل المثال: "لا أحد» ولاحتى المطره لديه يدان صغيرتان 
مثل هذه")؛ أو تمثيل شيء ما بوساطة شيء آخر يشبهه. 

ه660 : الكناية وهي تمثيل شيء ما بوساطة شىء آخر هو جزء 
منه أو مرتبط به» على سبيل المثال: "التاج" كناية يق "الملكية"» أو 
"المرج" كناية عن سباق الخيول. 

1068# الوزن وهو نوع منتظم من نمط الصوت الشعري يُحدّد عادةٌ 
بوساطة طول البيت الشعري وتشديدات تفعيلاته (أي مجموع مقاطعه) التي 
تؤلف هذه التفعيلات. ٠‏ 

1001 2516181 : تفعيلة الوزن: مجموعة من المقاطع المشددة وغير 
المشددة التي تشكل الوحدة الأساسية لبيت من الشعره على سبيل المشال: 
اليامب (3نال-نل) أو الترويشة (66طعمعا) (تل-دعديل). 

ع)تسفمم: المحاكاة أي التقليد. 

لزعهللةة ععستنس: مغالطة المحاكاة وهي الاعتقاد بأنه إذا تحدثت قصيدة ما 
على سبيل المثال» عن الملل فيجب أن تكون مملة فى حد ذاتها. 

01عطعلء210: البطولي الساخر وهو عمل أدبي يستخدم أشكال وصور 


بطولية بطريقة فاضحة وساخرة. 
4 المزاج أي المناخ العاطفي أو أجواء الكتابة في قطعة مكتوبة 


قسج ألقوع: محور الامستبدال: في النظرية السيميائية» هي 
العلاقات بين وحدات النص الأدبى والكلية التى يشكلونهاء بدلاً من 
علاقاتها مع جيرانها المباشرين. 
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0818-512312: شبه القافية: كلمتين مشابهتين بالقافية (على. سبيل المثال 
"و5ذ[" و "دده61") اللتين تشبهان بعضهما بالصوت ولكنهما لا تتوافقان في 
القافية تماما. ويدقة أكثرء نصف قافية حيث تتفق الأصوات مع بعضها دون 
أن تتفق حروف العلة مع بعضها. 

كفتةةكهم: الإرداف وهو تجاور الجمل دون الإشارة إلى الروابط بينها. 

21126 ع068)هم: مغالطة الشفقة وهى نسب المشاعر الإنسانية للأشياء 
الطبيعية. 1 

ناهد 220عم: الأداء وهو ما يتعلّق باللغة كإجراء أو حدثء بدلاً من 
مجراد بنية من المعاني. 

80ام: لغة تواصلية وهي لغة متعلقة بفعل الاتصال نفسه؛ على سبيل 
المئال» "من الجيد التحدث معك!" 

عأسمظم: صوتي أي متعلق بالصوت. 

215 الشعرية وهي دراسة الشعر أو نظريته. 

عاقمههمم: براغماتي أي ما يتعلق بالاستخدامات العملية والعواقب. 

سطوطء: الإيقاع وهو النمط المتغير للمقاطع المشددة وغير المشددة 
في القول بدلا من النمط الثابت للوزن. 

150192 دلالى أي ما يتعلق بالمعنى. 

5 ال (أو السيميوطيقيا) وهى دراسة العلامات. 

8 المدلول وهو مفهوم أو معنى. ١‏ 

#عقندوة: الدال وهو علامة صوتية أو مكتوبة تشير إلى مفهوم أو معنى. 

#لفساة: التشبيه وهو صورة بيانية تقارن شيئاً بشيء آخر. 

84 السونيت وهي قصيدة مؤلفة من أربعة ا عادة من 
التفعيلة الخماسية من نمط اليامب» حيث ينقسم شكلها الكلاسيكي إلى 
قسمين: ثمانية أبيات ثم ستة أبيات. 

ققفتةاة: مقطع مسن قصيدة مؤلفة من الوزن أو القافية المتكررة في 
المقاطع الأخرى. 
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عاناخعن5: البنية وهى ظاهرة (مثشل قصيدة ما) تعد كمجموعة من 
الأجزاء المنظمة والمترايطة. 

6006 :: المجاز المر سل وهو استخدام الجرء للإشارة إلى الكل» على 
سبيل المثال». "كانت هناك ثلاثة وجوه جديدة في الاجتماع". 

اقرع ةنز : التظم : في النظرية السيميائية» هو العلاقات في وحدة 
أدبية ما مع ما يسبقها ويتبعها مباشرة» كما هي الحال في سلسلة نحوية. 

كتشاقازة: بناء الجملة وهو تنظيم العبارات وأجزاء الجمل في جمل. 

36465 رباعي التفعيلة: بيت من الشعر مؤلف من أربعة تفعيلات 
(أو وحدات من الوزن). 

© التركيب وهو نمط الأصوات في قصيدة ما. 

##طنهة: الجرس وهو الجودة التي تميز الصوتء ويستخدم مجازياً 


لوصف الطبيعة الفريدة لأسلوب الشاعر اللغوي. 
© النبرة: الصوت والشدة والتواتر في قصيدة ما تعبّر عن عاطفة 


معيئة. 
ود ناويك ثلاثي التفعيلة وهوبيت من الشعر مؤلف من ثلاث 
تفعيللات. 


ععطع20): الترويشة وهي وحدة من الوزن مؤلفة من مقطلع مشدد يليه 
مقطع غير مشدد (لل-دتندال). 
©م6:0: المجاز وهو الاستخدام المجازي للغة. 
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إهداء لضا اولك ةل اط لجن أده ول عم طاو سا عق وج قوق لس ا 1 2 
ديد ب و 000 
الفصل الأول: وظائف النقد ل ا 1 
1 هل هي نهاية النقد؟ انح ناسوس ا ا 
2 السياسة والبلاغة 0 000000 
3 موت التجربة اط اسخاا بو او ال 
4 الخيال ا اسم واد اس وو ا و 1 
الفصل الثاني: ما الشعر؟ 0 4 
1 الشغر والتثر خوالوفانة مواد شدومة اتاسو و ا 1 
2 الشعر والأخلاق ا 0000010 
3 الشعر والخيال لماوعو 
4 الشعر والبراغماتية ا ل ا 0 
5 اللغة الشعرية ز[ز[11110111111101 0 00 0000000 
الفصل الثالث: الشكلانيون لماحم خاب لاساو د ري 57 
1 الصفة الأدبية 87 
2 التغريب 000 
3 سيميوطيقيا يوري لوتمان ااواسب م 5 
4 المغالطة الحلولية اتسي ا اب سا لا 


1 معنى الشكل 000007 00100000000 
2 الشكل مقابل المضمون سا 121 
3 الشكل بوصفه مضموناً سامياً 1 1 00001011111 
4 الشعر والأداء ما 17 
5 مثالان أمريكيان ميا ام الوا ل د 16 
الفصل الخامس: كيف نقرأ القصيدة ا 11 
1 هل النقد ذاتي فحسب؟ 000 
2 المعنى والذاتية 10000( 
3 النبرة والمزاج وطبقة الصوت [ [ [ ز[ [  [‏ 11000000 
4 الشدة والوتيرة أي علا ع ابرط لط لاوا ات لما و 238010146 200 
5 التركيب الم و و 010 
6 بناء الجملة والقواعد وعلامات الترقيم ام ا 01 
7 الغموض ارم ارس اوم و لزي 211 
8 علامات الترقيم امات ا ماق ا ا ا 220 
9 القافية م اا 20 
0 الإيقاع والوزن و اواو 20 
1 الصور البيانية ا الام بلا 0 
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الفصل السادس: أربع قصائد عن الطبيعة اح ومع ا ل او 0 
1 وليم كولنز "قصيدة إلى المساء" 1111 


060.2 وليم وردزورث» "الحاصدة الوحيدة" 00000 1#إ 


3 جيرارد مانلى هوبكنزء "عظمة الله" 0700 0غظ12 
4 إدوارد توماس. "خمسون حزمة" 1 1 1 1 520101101 
60.5 الشكل والتاريخ الم طاو عام جيه فوا مال اواطو يه موي ل فاقه ا ا الو لي 0و0 
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"يدرك قارئ كتاب كيف نقراً القصيدة من الصفحة 
الأولى أنه كتاب يبدأ أخيراً بالرد على الهجوم الذي 
شنه أدريان ميتشل حين قال: 'يتجاهل معظم الناس 
معظم الشعر. لأن معظم الشعر يتجاهل معظم 
الناس' . يقدم إيغلتون نفسه "كمنظر أدبي ذي تفكير 
سياسي . يكمن الإنجاز الرائع لهذا الكتاب #ك إثبات 
أن مثل هذا الْمُنظّر هو الشخص الوحيد الذي يمكنه 
أن. يظهر انحما فائدة الشعر. ينين ابفلتون) 7 سن 
خلال قيامه بسلسلة من القراءات التي تتميز 
بروعتها ودفتها لشعراء مثل ييتس وفروست وأودن 
وديكنسون بعد وضعهم 2# إطار تفسيري مثير حول 
وظيفة النقد كما لو أنه الوحيد ربما الذي يمكنه 
شرح ذلك - كيف أن نظرية الأدب: إذا ما فُهمَت 
بجدية: تُشكل الأساس الذي ننطلق منه ك فهمنا 
للشعر. وسيكون هذا اعتذارنا الأساسي للشعر 2 
عصرنا هذا . 


2 
ها جامفة اشسمورد 


